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E N 1933, un petit groupe de professeurs, d'érudits, de bibliophiles, de 
collectionneurs et d’hommes de théâtre s’associèrent, sous la présidence 
d’Auguste Rondel, pour mettre en commun leurs recherches et leurs travaux, 
sous le signe de l’Amitié. 

De 1933 à 1945, grâce au dévouement et à l’activité de son Secrétaire général, 
le très regretté Max Fuchs, cette Société publia un Bulletin trimestriel riche 
de documents de toutes sortes et patronna une collection d'ouvrages: impor- 
tants, dont la plupart sont malheureusement épuisés. 


LE voies ainsi préparées, il appartenait à Louis Jouvet de donner un 
nouvel élan à notre Association, d'élargir et d’étendre une action 
jusque-là réduite à un petit nombre d’adhérents. 

Grâce à l’aide de la Direction Générale des Arts et Lettres, de la Direction 
des Relations Culturelles, de l’Association Française d’Action Artistique, 
de la Direction des Bibliothèques et du Centre National de la Recherche 
Scientifique, furent alors créés : 


LA REVUE D'HISTOIRE DU THÉATRE 


où une place de plus en plus grande fut donnée à la publication d’une 
Bibliographie Internationale, en liaison avec la Section Internationale des 
Bibliothèques et Musées des Arts du Spectacle. 


PRESTIGE DU THEATRE 


émissions radiophoniques mensuelles (France-Culture, 2 mardi) avec le concours 
des comédiens les plus renommés soucieux d'approfondir les principes de 
leur art — émissions qui connurent aussitôt et conservent une large au- 
dience. 


UN CENTRE D'INFORMATION ET DE DOCUMENTATION 


dont la direction fut confiée à Léon Chancerel, l’un des fondateurs de la 
Société, qui en avait déjà, sous l'impulsion première de Jacques Copeau, 
rassemblé les premiers éléments. 

Ainsi, en recherchant, conservant et classant des ouvrages et documents 
divers concernant la vie passée et présente des Arts et Métiers du Spectacle, 
ce Centre, qui s’enrichit chaque jour, assure une permanente et amicale 
liaison, dans la recherche comme dans la création, avec ceux qui, directe- 
ment ou indirectement, font le théâtre d’aujourd’hui et de demain. 


(Suite page 3 couverture) 
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E BUT du théâtre de toujours 
est d'offrir en quelque sorte le 
miroir à la nature, de montrer à ia 
vertu ses propres traits, sa propre 
image au vice et aux époques 
successives leur forme et leur 
physionomie particulière. 


SHAKESPEARE, Hamlet, III, 2. 
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T reize volumes de grand format, conservés à Turin, reliés en cuir 
rouge et portant les armes de Savoie surmontées de la devise 
FERT, ont fourni le point de départ de ce travail. Superbement 
exécutés, ces manuscrits contiennent tout le détail des fêtes don- 
nées à la Cour de Savoie entre 1640 et 1680 : vers, descriptions et 
dessins de scènes, de costumes et de mouvements de danse, noms 
des participants et, pour quelques fêtes, la musique vocale à qua- 
tre parties. La description de ces treize fêtes avait été spéciale- 
ment copiée dans la deuxième moitié du XVI: siècle par le calli- 
graphe Tommaso Borgonio, secrétaire du duc, pour honorer son 
maître et sa maison. Cet artiste est l’auteur de tous les ornements 
du texte, des jolis encadrements et d'un certain nombre des ma- 
gnifiques tableaux de scène à l'aquarelle. Dans cette dernière tâ- 
che, il a été aidé parfois par Innocento Guicardo et Carlo Conti, 
comme nous l’apprennent les comptes réservés aux Archives d'Etat 
pour les années 1663, 1669 et 1680. Le dernier, « All’aiutante di 
camera Conti i travagli delle figure di miniature del libro del 
balletto del 1679 ; L 400 », indique que ces treize volumes qui ont 
été conservés ne constituent pas la totalité des livrets de fêtes 
illustrés par Borgonio et Conti ; ils ne comprennent pas de livret 
pour 1679 (0). 


L'habitude d'élever un tel monument en l'honneur d'un prince 
et de son pays est ancienne. On conservait des documents illustrés 
de tournois médiévaux, et l'empereur Maximilien I”, par exemple, 
avait projeté toute une série de volumes, se rapportant à des faits 
réels et imaginaires, pour célébrer la gloire de son règne. Il existe 
aussi toute une littérature imprimée sur les fêtes du XVI: et du 
XVII: siècles. Ces livrets sont souvent splendidement illustrés com- 
me c'est le cas pour la description des divertissements que 
Louis XIV fit donner à Versailles. Voulant garder le meilleur sou- 
venir de la splendeur de sa cour, le Roï Soleil avait même com- 
mandé un manuscrit à l’aquarelle pour qu'on conserve pour la 
postérité tout le détail des Plaisirs de l'Ile Enchantée (une partie 
seulement des Fêtes de Versailles, 1664) conservé à la Bibliothè- 
que Nationale, Paris. Maïs, à juger par la qualité du dessin et 
l'interprétation des données de la fête, ce manuscrit semble faible 
et de style plat à côté du travail soigné et original de l'artiste 
savoyard. La coutume de fixer pour la postérité les grandes réjouis- 
sances, dont l'éclat passait si vite dans la mémoire des hommes, 
est également attestée, dans divers pays européens, par des ma- 
nuscrits à peinture. Toutefois il serait difficile de trouver des 
sources de fêtes comparables à celles de la cour de Savoie, qui 
témoignent d'une manière si cohérente et si complète des efforts 
artistiques de toute une époque. 
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Ii semble que, de bonne heure, dans cette cour, on ait fait grand 
cas des descriptions illustrées. Voici en effet ce que Tallemant des 
Réaux dit d'Henri I“ de Savoie, duc de Nemours : « Ïl avait étudié 
l'art de faire des ballets ; il en avait fait plusieurs et avait eu la 
curiosité d'en faire de grands livres où toutes les entrées étaient 
peintes en miniature ». Ces miniatures dont parle Tallemant n'ont 
pas été conservées. Mais le renseignement n'est pas inutile; il 
montre que les manuscrits de Borgonio font partie d’une tradition 
particulièrement vivace en Savoie. 


Le premier manuscrit date de 1640, le dernier de 1680, période 
très importante dans l’évolution du théâtre en Europe. Le pre- 
mier rapporte le détail d'un ballet de cour assez simple, Hercole 
et Amore, le dernier fait voir tout le déploiement scénique d’un 
opéra, Lisimaco, qui fait jouer une machinerie théâtrale très com- 
pliquée. 


Nous avons affaire, il faut toujours nous le rappeler, à des docu- 
ments officiels où l’on s'efforce de représenter ces fêtes en leur 
état idéal. Les nobles danseront toujours à merveille, la musique 
sera toujours harmonieuse, la scène devra toujours étonner les 
yeux des assistants. Les dessins de Borgonio montrent sans faute 
les intentions des « machinistes », ils ne nous disent pas à quel 
point ils les ont réalisés. 


Dans cet ample témoignage de Borgonio, le nom qui revient le 
plus souvent est celui du comte Philippe de Saint Martin d’Aglié 
qui inventa dix des treize livrets de fêtes conservés, et qui fut 
élevé par le père jésuite Claude-François Menestrier au rang de 
premier chorégraphe européen. Cette contribution du Comte Phi- 
lippe aux fêtes de cour est si grande et les données de Borgonio 
si exceptionnelles, qu'elles méritent une étude d'ensemble. En 
fait, c'est en nous fondant principalement sur ces sources impor- 
tantes que nous essaierons de donner un tableau des fêtes à la 
cour de Savoie au XVII: siècle, et de montrer l'évolution artistique 
des formes d'art les plus compliquées que les hommes aient pu 
inventer. 


L'importance de ces documents de Borgonio n'a pas été suffisamment reconnue, malgré 
l'ouvrage récent de Madame Mercedes Viale Ferrero, Feste delle Madame Reali, Turin 
1965, dont l'apport est essentiellement descriptif. 


Vincenzo Promis, le premier, attira l'attention sur ceux de la Bibliothèque royale en 
1876 (Feste ouv. cit.). En 1937, Allardyce Nicoll, Stuart Masques and the Renaissance Sta- 
ge, publia plusieurs illustrations des manuscrits conservés à la Bibliothèque Nationale. 
Ces derners ont fait l’objet d’une étude très incomplète de Gino Tani, « le comte d'Aglié 
et le Ballet de cour en Italie », Fêtes de la Renaissance 1, Paris C.N.R.S. 1956. 11 fau- 
drait aussi consulter Esposizione Nationale di Torino 1898: Manuscritti e libri a stampa 
musicati esposti dalla Biblioteca Nazionale di Torino. Firenze, Franceschini, 1898, t. I. 
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Une course de Carnaval, 1606 
F. Zuccaro, Il passagio per Italia, Bologna, 1608 


Les Princes de Savoie 


et les Fêtes 


au début du XVII siècle 


L'importance des fêtes savoyardes, surtout dans la dernière moi- 
tié du XVI: siècle et pendant tout le XVII: siècle, est mise en 
évidence par le grand nombre de relations officielles qui en ont 
été conservées. Par ces publications, on tenait à attirer les yeux 
de toute l’Europe sur la grandeur artistique de cette petite cour. 
Les historiens, tels que Guichenon, rapportaient des renseigne- 
ments sur ces réjouissances, les voyageurs en rappelaient la somp- 
tuosité, les journaux français, le Mercure et la Gazette, en pur 
bliaient des descriptions, et Menestrier, le théoricien des fêtes le 
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plus fécond en tirait souvent des exemples. Dans ses Mémoires, 
Mademoiselle de Montpensier, qui avait passé une partie de sa jeu- 
nesse à Turin, se souvient de ces fastes : « Du temps de ma tante, 
dit-elle, la Cour de Savoie étoit magnifique et même romanesque ». 
De son côté en 1674, Samuel Chappuzeau, dans la préface de son 
Théâtre françois, dédié au surintendant des finances de Savoie, 
Jean-Baptiste Truchi, parle avec une nuance de jalousie de la 
maganificence de cette cour et de son théâtre (1). 


La libéralité des princes de Savoie, l'intérêt qu'ils portaient aux 
fêtes étaient donc bien connus. Les princes Maurice et Thomas 
inventaient souvent des fêtes de cour. Maurice avait même fait 
bâtir un magnifique château pour célébrer des fêtes de son inven- 
tion ou de celle de son maître de ballet, Matteo Maglietto ; il 
s'entourait d'artistes, poètes, musiciens et peintres ; Louis et Phi- 
lippe d’Aglié et Hilaire Pader figurent parmi eux. La contribution 
de ces princes est insignifiante, cependant, quand on la compare 
à celle de leur père, Charles-Emmanuel I*, dont les prétentions 
politiques et artistiques semblent avoir dépassé tout ce qu'avaient 
pu imaginer ses aïeux. L'auteur contemporain d'une relation ma- 
nuscrite de la Cour de Savoie donne une indication de l'importance 
des dépenses faites pour les fêtes : « Il sera aysé de juger de la 
d'espense ordinaire que S.A. fait, mais les extraordinaires, ne se 
peuvent dire precisement, consistants en presents qu’il faict plus 
liberalement qu'aucun prince de sa condition en Bastiments, for- 
tiffications, achapts de meubles, et de raretez en Balets et plu- 
sieurs autres magnificences qui se voyent dans sa cour plus belles 
et plus fréquentes qu’en aucune autre ». La magnificence des fêtes 
savoyardes est également attestée par les propos du peintre Fede- 
rico Zuccaro qui passa trois ans à Turin, de 1605 à 1607. Dans J1 
Passaggio per Italia, il se livre à une description admirative des 
fêtes organisées pour le Carnaval de 1606 et parle longuement du 
goût pour le faste de Charles-Emmanuel I et de sa cour (2). 


De façon générale, le duc lui-même donnait l’idée première d'une 
fête et, parfois, il l'étudiait dans le détail, comme 11 Giudicio di 
Flora, qui avait accueilli Madame à Turin. Selon Menestrier, c'était 
lui « de tous les Princes, qui a fait paroître plus d'addresse, et 
plus d'esprit en ces Divertissemens, dont il donnoït souvent luy- 
mesme les Desseins ». Cette opinion est sans doute fondée sur les 
écrits de poètes contemporains adressés au duc, et qui ne tarissent 
pas d’éloges sur la qualité et l’esprit de ses poèmes, ni sur l'adres- 
se de ses inventions chorégraphiques. Deux grands volumes de 
leurs poèmes sont conservés avec un recueil des inventions poéti- 
ques du duc. Le plus souvent, cependant, c'était Louis d'Aglié, 
parmi les nombreux poètes qui l'entouraient, qui achevait l'idée 
et la mettait en scène, pour ainsi dire. Ainsi, le prince et le 
poète travaillèrent ensemble aux célèbres fêtes du mariage de 
1608 à celles de 1619 et à bien d’autres. Leur collaboration se ter- 
mina en 1627, quand Louis d’Aglié fut nommé ambassadeur à 
Rome. En dépit de ce départ, le duc ne s’intéressait pas moïns 
vivement aux fêtes et il maintint cet intérêt, tout en se donnant 
sans relâche jusqu’à sa mort en 1630 à de multiples tâches politi- 
ques. 
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Sa prodigalité, en matière de fêtes, attirait naturellement un 
grand nombre d'artistes à sa cour. Les plus grands poètes de 
l'époque, le Tasse, Tessi, Tassoni, Marini, Chiabrera, travaillèrent 
pour lui, aussi bien que des peintres, tels que Guido Reni, Antonio 
Tempesta et Zuccaro. En dehors des compositeurs Sigismondo 
d'India et Paolo Bisogni, ses musiciens venaient des quatre coins 
de l'Europe, comme l'ont révélé les recherches de Pamparato. Le 
duc occupait tous ces artistes, non seulement à l'élaboration des 
fêtes de cour, mais aussi à l’'embellissement de ses nombreux 
châteaux, pour les rendre dignes de ces spectacles grandioses. De 
grands travaux furent effectués au vieux palais ducal de Turin 
dont le salon du premier étage fut agrandi selon les dessins de 
Vittozzi pour qu'on pût commodément y donner des ballets. Le 
palais du Valentin, sur les bords du Pô, était continuellement 
rempli d'ouvriers qui l’aménageaient et le décoraient en vue des 
fêtes. Le château de Millefleurs, avec ses jardins superbes, qui ont 
inspiré le Tasse dans sa description des Jardin d’Armide, souleva 
l’admiration de tous lorsqu'on y célébra les fêtes de 1608. En som- 
me, la cour de Charles-Emmanuel I* méritait largement d’être ap- 
pelée « l'unique théâtre de l'Italie » pour les magnificences de 
cour. Son importance n'a évidemment pas été ignorée. Les re- 
cherches d'historiens tels que Gabotto, Pamparato, Promis et Rua, 
nous ont gardé le détail des travaux de ces artistes. 


De l'avis de tous, le duc Victor-Amédée I® est moins doué que 
son père pour ce genre d'inventions. Néanmoins, « pour complaire 
à Maädame il prend peigne [sic] à faire composer des baletz où 
il se fait d’excessives d’espences ». 


Madame Chrétienne de France « l'ouvrage du ciel, l'effort de la 
nature, l'honneur de son sexe et le miracle de son siècle », sœur 
du roi Louis XIII et nouvelle duchesse de Savoie, arriva en Pié- 
mont au milieu de réjouissances extraordinaires. Depuis son ma- 
riage avec le fils aîné du duc de Savoie, célébré à Paris le 10 fé- 
vrier 1619, son existence avait été marquée par une suite presque 
ininterrompue de fêtes (3), L'éclat de ce mariage avait été rehaussé 
par le magnifique Ballet de Psyché, représenté dans la salle de 
Bourbon, au Louvre. Pour le peuple de Paris, on avait organisé des 
feux d'artifice sur la place de Grève. Et, « pendant que Pluton se 
réjouissoit dans son Royaume pour l'heureuse alliance qui causoit 
la Joye publique, Neptune voulant aussi faire paroistre son zele, 
fit preparer une feste galante pour le Jour suivant ». Cette fête 
donnée en l'honneur de Madame prit la forme d’une sorte de, nau- 
machie et fut préparée par Gaston d'Orléans, son frère; c'était 
son cadeau d'adieu. Chaque étape de son voyage vers le Piémont, 
entrepris en septembre 1619, avait été signalée par plusieurs ma- 
gnificences. Vers la Saint Rémy elle arriva à Lyon, où l'on fit 
« de fort belles magnificences, ieux, iouxtes et tournois ». Le 
24 octobre, elle fut accueillie à Chambéry par des carrousels, dan- 
ses et feux d'artifice. Elle trouva au Mont Cenis, le 9 novembre, 
« une reception la plus galante, et surprenante et magnifique de 
toutes celles qui Luy avoient esté faites auparavant depuis son 
départ de Tours ». Pour cette occasion, le duc avait fait construire 
par son architecte, le comte Charles de Castellamonte, un grand 
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palais temporaire, meublé richement. Là, les deux époux restèrent 
une nuit et assistèrent à cette fête, inventée par Louis d’Aglié, Le 
Secours de Rhodes, qui rappelait la grandeur passée des princes 
de Savoie, Tous ceux qui participèrent à ces réjouissances parlent 
de leur variété et de leur splendeur. Malgré leurs éloges, cepen- 
dant, il semble que rien n'ait égalé la somptuosité des fêtes qui 
l'attendaient à Turin. | 


Depuis six mois déjà, on préparait son entrée triomphale dans 
la capitale du pays et l'on n'était pas encore prêt. Diverses fêtes 
furent organisées pour plaire à la nouvelle Madame Royale en 
attendant cette entrée officielle, qui eut lieu le 15 mars 1620. 
Arione, pièce en musique de Jean Capponi, fut donnée, à la fin 
de 1619, avec, en outre, plusieurs ballets, feux d'artifice et tour- 
nois, dont un des plus renommés fut La Correria dell ' Huomo Ar- 
mato, qui dura quatre jours. Un autre tournoi, le 18 février 1620, 
menaçait de faire oublier l'éclat de cette Correria; ce fut Il Gui- 
dicio di Flora, de l'invention du duc Charles-Emmanuel 1° lui- 
même. À 


A cette occasion, la grand'place du château à Turin fut trans- 
formée en un merveilleux jardin et là, les nymphes des Jardins, 
des Eaux, des Forêts et des Montagnes devaient se disputer l’hon- 
neur de couronner Madame Royale. Toute la cour prit part à cette 
fête. Le duc, avec Victor-Amédée, époux de Madame, les princes 
Philibert et Thomas de Savoie, firent l’un après l’autre leur entrée 
dans la place, accompagnés d’une suite nombreuse. Sur ses riches 
habits, chacun portait une fleur avec sa devise qui devait insister 
sur la beauté et les qualités de Madame. Le duc représentait 
le vieux chevalier de la Pensée avec ces mots « Heureux est qui 
la tient dans son cœur adorée ». Rien ne manquait pour donner 
à cette fête un caractère exceptionnel. Les comptes de l'argen- 
terie témoignent de dépenses considérables pour les machines 
et les costumes: le meilleur musicien de la cour, Sigismondo 
d'India, maître de la musique de la Chambre, fut chargé de la 
composition de la musique ; Louis d'Aglié, un des poètes les plus 
renommés dans l'invention des fêtes de cour avait fourni des 
vers. Les heureux assistants furent d'accord sur son éclatant 
succès : non seulement les écrivains chargés des relations offi- 
cielles en dirent merveilles, mais les seigneurs anglais et fran- 
çais, habitués aux splendeurs des fêtes royales, furent également 
impressionnés, Sir Isaac Wake, ambassadeur d'Angleterre en Sa- 
voie, se plaint même, dans une lettre du 8 février 1620, que le 
duc ait abandonné les affaires de l'Etat pour s'occuper du diver- 
tissement de « Madam and the Ladies of this place, with conti- 
nual Feasts, Banquetts, Musik, Mascks, and divers other Carnival 
recreations, and for the closing of this Shrovetide, he is provi- 
ding 4 several Tournies, and Tiltings, wherein himselfe, and the 
3 princes his Sonns, are the principal Actors and Leaders of 
several squadrons ». Malgré lui, Wake exprime son admiration 
pour la magnificence de ces fêtes, « enriched with rare and sin- 
gular Inventions ». Il s'étonne néanmoins que Charles-Emma- 
nuel 1* ait envoyé à Milan « 65 000 crownes », uniquement pour 
la décoration des costumes d’un combat. Cet exemple donne une 
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idée, dit-il, des dépenses excessives du duc qui, depuis le mariage 
de son fils, a dépensé plus d'argent que pendant deux années de 
guerre. L'ambassadeur conclut par des remarques sur la folie 
d'un Etat qui se défait plus volontiers de « 400000 crownes » 
pour les fêtes que pour la défense du pays. L'historien Boitel, 
sieur de Gaubertin, qui s’intéressait vivement aux spectacles de 
cour, parle moins sévèrement de ces fêtes, répétant presque mot 
pour mot les sentiments exprimés dans la relation officielle 

« Les yeux n'eussent sceu voir une chose plus excellente, ny qui 
parut davantage, tant pour la beauté de l'invention, que par la 
richesse de la pompe ; de sorte qu'on tient qu'elle a égalé toutes 
les autres magnificences qui se sont jamais faites en cette cour, 
laquelle se peut bien vanter d’estre l'unique théâtre de l'Italie » (4). 


Ces derniers mots sont significatifs. Cette fête n'était qu'un 
chaînon dans une série de fêtes organisées en Savoie pour célé- 
brer le mariage de Christine et du prince Victor-Amédée. En ce 
qui concerne sa beauté et sa richesse, elle est caractéristique à 
la fois de cette série et d’une longue tradition de divertissements 
Le à la cour de Savoie pour marquer des occasions sembla- 

es. 


Les fêtes de cette cour s'inscrivent, en effet, dans un cadre 
européen. Au XVI: et au XVII: siècles, les princes se rendaient 
bien compte de l'importance politique et artistique des fêtes ; 
leur prestige à l'étranger en dépendait. Chaque visite d'un sou- 
verain ou d'un ambassadeur étranger était prétexte à des magni- 
ficences ; les mariages royaux et princiers, leur anniversaire, le 
temps du Carnaval, les victoires militaires, les fêtes religieuses, 
autant d'occasions marquées par des spectacles dont l’importance 
allait grandissant toujours. Souvent le caractère et la forme d'une 
fête changeaient avec les circonstances qui l'avaient fait naître. 
Pour un mariage, on organisait une suite de fêtes, qui s’échelon- 
naient sur plusieurs jours : tournois, carrousels, ballets, pièces 
en musique avec intermèdes, feux d'artifice et jeux aquatiques. 
Pour célébrer l'anniversaire de Madame, on était quelque peu 
modeste ; on se contentait, en général, d'un ballet ou d’un car- 
rousel, suivi peut-être de feux d'artifice. 


Au cours de ces deux siècles, les fêtes de la Cour de Savoie ont 
subi de nombreux changements, et dans leur forme, et leur in- 
tention. Au début du XVI* siècle, partout en Europe, tournois, 
joûtes, combats à pied et à cheval gardaïent toujours leur carac- 
tère d'exercices militaires sérieux en temps de paix. Ce côté uti- 
litaire des fêtes était aussi important, sinon plus, que leur aspect 
politique : c'est-à-dire le prestige que de tels spectacles assuraient 
au souverain dans son pays et à l'étranger. Sous la tutelle de 
Charles-Emmanuel I" (1580-1630), ces fêtes devinrent rapidement 
de simples jeux où l’on admirait la splendeur des costumes au- 
tant que l'adresse des chevaliers. Peu à peu, les machines s'y 
multiplièrent ; les vers et la musique jouèrent un rôle de plus 
en plus important. Il faut se rendre compte de cette évolution 
qui tendait à développer le côté artistique des fêtes, et qu'allait 


accélérer la transformation de la technique musicale et théâtrale, 
car elle explique en grande partie la forme que devaient prendre 
toutes les inventions du comte Philippe d’Aglié. | 


Madame, il est vrai, n'aurait pu se trouver dans une cour plus 
conforme à son tempérament. Elle adorait les fêtes. Enfant, elle 
avait joué ; plus tard elle avait fait représenter des ballets à la 
cour de France; c'était un moyen de faire rayonner sa dignité 
royale (5). Devenue duchesse de Savoie, rien ne l'arrêta plus. A la 
grande crainte de ses sujets, elle continuait à danser pendant ses 
nombreuses grossesses, comme le rapporte la Gazeïte de 1632 
« Nostre Duchesse, laquelle pour estre grosse ne s’espargne point 
à danser, non plus que les autres ». A l’'étonnement des Jésuites 
eux-mêmes, il lui arrivait de passer la journée en dévotions et 
en prières, puis de courir le soir au grand salon du vieux palais 
ducal pour se changer rapidement et revêtir un costume de bal- 
let, En outre, comme Madame Royale, elle disposait de ressources 
autrement grandes que celles qu'on lui avait accordées à la cour 
de France; elle n'hésitait pas à en profiter, faisant appel aux 
nombreux talents qui l'entouraïent, Philippe d’Aglié, Lorenzo Sco- 
to, l'abbé Tesauro, le président Cauda, le père Giuglaris, Dom 
Orengiano, Monsieur Pastorel, et à des peintres, architectes et 
musiciens, français ou italiens. 


Son anniversaire ne passait jamais sans qu'un de ses poètes le 
célébrât par un ballet, un carrousel, un combat naval, un feu 
d'artifice ou quelque comédie en musique avec intermèdes. De 
même, le Carnaval comportait toujours des éloges adressés à sa 
personne ; le cardinal Maurice et le prince Thomas, quand ils 
n'étaient pas absorbés par des complots militaires ou politiques, 
lui offraient aussi leurs compliments sous forme de fêtes. Son 
nom se trouve lié aux grandes suites de fêtes qui célébrèrent les 
mariages de ses filles en 1645, 1650, 1660 et 1663 ; il est évoqué 
avec les mêmes éloges dans le livret de 1665, un an après sa mort. 


Depuis la disparition de son mari, en 1637, elle était toute 
puissante, car elle dominait facilement son fils Charles-Emma- 
nuel Il, et elle décidait des fêtes selon son seul plaisir. Par ses 
agents en Italie et en France elle répandait des nouvelles de la 
magnificence de sa cour dont elle voulait faire, non pas un reflet 
de celle de Paris, mais une véritable source d'inspiration. nouvelle 
pour les créateurs de ballets français. Ces relations étaient pu- 
bliées régulièrement par la Gazette, et plusieurs de ses réalisa- 
tions furent jouées ensuite devant la cour parisienne. De son 
côté, elle cherchait par ses représentants à obtenir des renseigne- 
ments sur les fêtes françaises ; les lettres de l'abbé d'Aglié, frère 
du comte Philippe et représentant du duc en France, fourmil- 
laient de détails sur les fêtes données à la Cour de France. Il 
suffit de se rappeler le pays d'origine de Madame et les frontiè- 
res communes à la Savoie et à la France pour comprendre que 
Madame Royale ait eu une influence considérable qu'elle exerça 
sur les fêtes savoyardes, surtout à partir de 1630, et les raisons 
pour lesquelles elle introduisit certains éléments spécifiquement 
français. Comme son beau-père, elle était au centre de toutes ces 
réjouissances ; c’est elle, si souvent, qui leur donnait une raison 
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d'être, qui dictait leur forme et qui imposait le ton. L'abbé Te- 
sauro, son fidèle admirateur, résume ainsi sa contribution aux 
fêtes, leur importance artistique et même politique : « La Magni- 
ficence de nostre Duchesse ne s’est pas bornée aux bastimens, 
elle a paru dans le somptueux appareil des Nopces de ses filles, 
par une infinité de spectacles surprenans ; et par des combats, 
qui quoy que feints et simulez ont donné de la terreur à nos 
Ennemis » (6). 


Evidemment, on ne peut sous-estimer l'influence de Madame. 
Mais le succès de ses entreprises artistiques dépendait des poètes 
qui travaillaient pour elle. Et parmi eux, un nom se distingue 
nettement, celui du comte Philippe, Seigneur de Saint Martin 

d’Aglié, deuxième fils du marquis de Saint Germain, et neveu de 
Louis d’Aglié, déjà fidèle collaborateur de Charles-Emmanuel I. 
Philippe eut la chance de vivre à la cour d'une souveraine qui, 
non seulement appréciait son génie artistique, mais faisait tout 
ce qui était en son pouvoir pour en tirer parti. C'est le cadre 
dans lequel il vécut, autant que ses propres talents, qui expli- 
quent sa contribution exceptionnelle aux fêtes de cour euro- 
péennes au XVIIe siècle. 


(1) La vie artistique à la cour de Charles-Emmanuel Ier et sous la régence de Christine 
de France a fait l'objet de plusieurs études importantes. Voir surtout A. Solerti, Feste 
musicali, ouv. cit. 

ou Sur Charles-Emmanuel ler, voir .: 

Zuccaro, Il passaggio per ‘Italia, Bologna, 1608. 

F. Gabotto, Un principe poeta, Turin, 1891 ;'« Carlo Emanuele I ta satirico € gio- 
coso », La Letteratura IV, 766 ff: « Un ra, liodi Parnaso di lo Emanuele Ï », 
Gazetta letteraria, aïtistica e scientifica, VI, #0 fr. 

G. Rua, Poeti alla Corte de Carlo Emanuel I di ci Turin, 1899. « Carlo Emanuele 
e la poesia nazionale italiana », Gazetta letteraria, artistica e scientifica, X, 729 ff, « Un 
episodio letterrario alla corte di Carlo Emanuele s: », Giornale Linguistico, "1893, 321 ff. 

S. Cordero di Pamparato, I Musici, ouv. cit 

V.E. Gianazzo di Pamparato, Il Principe Cardinale Maurizio di Savoia, Turin 1891. 
| (3) Le voyage de Madame est raconté minutieusement par Guichenon, Le Soleil et His- 
toire, ouvrages cités dans notre Bibliographie. 

(4) Voir Boitel, sieur de Gaubertin, Histoire EL ol er san 98; et pour la 
lettre de Wake, Public Record Office, London, S 92-7, fol. 

(5) Pour tout ce qui concerne le règne de Madame Royale, voir monumental 
de G. Claretta, Storia della reggenza di Cristina di Francia, Turin, 1868, 3 tomes. 

(6) Voir E. Tesauro, Panégyriques, Paris, 1665, 140; et la relation manuscrite de la 
Cour de Savoie, B.N.Ms.fr. ; 
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Philippe d'Aglé 


Le nom de cet homme de cour accompli — 1604-1667 — favori 
de Madame Royale, se retrouve à toutes les pages des mémoires, 
lettres et histoires savoyardes de l’époque. En 1627, il fut gentil- 
homme de chambre, au service du prince-cardinal Maurice de 
Savoie ; bientôt, il passa au service du duc, et fut remarqué par 
Madame dont il devint vite l'homme de confiance. Diplomate et 
homme politique habile, il fut le grand conseiller de Madame, 
après la mort du duc en 1637. Ce fut un moment critique dans 
l'histoire de la Savoie. Les français essayaient d'assurer leurs en- 
trées en Italie du nord, pour s'affermir contre les espagnols, et 
se trouvaient aux prises avec ces derniers en terre savoyarde. 
Thomas et Maurice de Savoie pensaient améliorer leur fortune 
personnelle en se joignant aux espagnols. Madame Royale soute- 
nait son pays d'origine, mais non pas toujours de la manière 
que Richelieu eût souhaitée. 


Il n'y a pas lieu d'entrer ici dans le détail de la brillante car- 
rière politique de Philippe d’Aglié (7); il suffit de remarquer que 
ses talents considérables lui avaient attiré d’abord l'estime, puis 
la haine du cardinal de Richelieu. Par ordre de ce dernier, il fut 
arrêté par Souvigny, le 31 décembre 1640, et conduit au château 
de Vincennes où il devait rester incarcéré deux ans. Mazarin, qui 
se trouvait alors à la Cour de Turin en négociateur, décrit « la 
profonde douleur de Madame qui pleure, prie, se met à genoux », 
qui se plaint amèrement et vainement à tous, à Mazarin, à Ri- 
chelieu, à Louis XIII et à Anne d'Autriche, qu'on ait osé arrêter 
son serviteur fidèle. De retour en Savoie, fin 1643, Philippe ne 
tarda pas à cumuler les charges importantes à la cour. Il fut 
d'abord nommé capitaine des gardes de Charles-Emmanuel II; 
en 1646, intendant général des finances, et quelques mois plus 
tard, il fut créé chevalier de l’ordre suprême de l’Annonciade. À la 
mort du marquis de Pallavicino, en 1650, il assuma le titre de 
« majordomo », ce qui lui donnait la haute main sur toutes les 
cérémonies officielles de la maison ducale. À ce titre, il devait 
accueillir tous les grands personnages qui passaient par la Savoie. 
Ambassadeur extraordinaire, il revint en France pour féliciter le 
roi de l'heureuse naissance d’un Dauphin; même après la mort 
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de Madame Royale, son expérience et ses grands talents continuè- 
rent d'être reconnus. En 1665, il fut envoyé à Milan pour porter 
à l'empereur Léopold les messages personnels du duc. Sa mort 
ne passa pas inaperçue. Les cérémonies funèbres, les 8 et 9 août 
1667, furent célébrées avec un faste presque royal: elles sont 
décrites dans 11 Pianto della virtù nel funerale celebrato in Torino 
all'immortal memoria dell'Illustrissimo et Eccelentissimo Signor 
Conte Filippo San Martino d'Aglié. 


Il avait d’autres qualités que celles qui faisaient de lui un 
diplomate et un bon militaire. Il possédait toutes les grâces qu'on 
pouvait souhaiter dans une cour qui y mettait un si haut prix. 
Beau danseur, habile chorégraphe, poète fin et délicat, il était 
chanteur agréable et jouait du violon en amateur accompli. Ce 
dernier talent le faisait particulièrement apprécier par Louis XIII 
qui regrettait son incarcération, et qui lui écrivait : « Il y a 
longtemps que je désirais de vous voir libre ; je vous ai toujours 
regardé comme le plus utile et plus zélé des ministres de ma 
sœur ». De plus, Philippe aimait tous les spectacles. Il n'est donc 
pas étonnant qu'il soit devenu le grand animateur des fêtes à la 
cour de Savoie, au long du règne de Madame Royale, 


Toute sa vie fut liée à l'accomplissement des fêtes princières. 
Il fut arrêté à Montmélian en 1640 par les agents de Richelieu 
en costume de ballet, au moment même où il se préparait à 
participer à la danse. Pendant son séjour forcé en France, il 
composait des vers pour sa duchesse lointaine : quelquefois, on 
lui permettait d'assister au ballet ; par exemple, à la première du 
grand ballet de La Prospérité des Armes de la France donné par 
Richelieu dans son nouveau théâtre, au Palais Royal, en 1641. 
Depuis 1624, date de sa première contribution aux fêtes de cour, 
jusqu’à sa mort, il inventa régulièrement des fêtes pour célébrer 
l'anniversaire de Madame ou du duc, pour fêter la naissance 
d'un enfant princier, pour terminer le Carnaval, ou pour consa- 
crer avec éclat un mariage princier. Comme surintendant des fi- 
nances et grand maître des cérémonies, il pouvait donner libre 
cours à son imagination. 


Bien que tous ses contemporains, du poète Tristan l'Hermite à 
l'historien Guichenon, reconnaissent l'originalité de ses inven- 
tions, nul ne l’a plus vanté que Menestrier. En 1663, dans son 
Temple de la Sagesse, celui-ci loue l'esprit et la profonde érudi- 
tion du comte Philippe d’Aglié, en ajoutant que le comte « a 
composé divers Ballets pour les Festes de la Cour de Savoye, où 
la variété des inventions servait également à instruire et à di- 
vertir ». Six ans plus tard, dans son Traité des Tournois, il 
s'étend davantage encore sur les mérites du comte, « versé dans 
les connaissances de l'Histoire, de l'Antiquité, de la Politique, et 
de toutes les belles lettres. Il composoit excellemment en Vers 
Latins, Italiens, et François : jouoit de toutes sortes d’instrumens, 
composoit en musique et a esté sans difficulté le premier Maistre 
de tous les Divertissemens ingénieux ». Parmi les qualités indis- 
pensables à ceux qui prétendent se mêler des fêtes de cour, Me- 
nestrier met en relief la variété et l’ingéniosité. Plus loin, nous 
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verrons à quel point ces deux qualités semblent en effet régir les 
fêtes savoyardes pour lesquelles, dans ses propos, Menestrier 
marque toujours une préférence. Il les avait bien étudiées ; il les 
connaissait mieux, semble-t-il, que les fêtes parisiennes qu'il ne 
mentionne guère. Aussi, pour mieux mesurer la valeur de ses 
éloges, faut-il tenir compte d'un arrière-plan européen qu'il étu- 
die à peine. Les fêtes de la Cour de Savoie ne sont pas uniques ; 
elles appartiennent à une grande tradition européenne. En lÎtalie, 
à Parme, à Modène, à Venise, à Florence, on raffolait de pièces à 
intermèdes et d’opéras. De même en Angleterre, sauf pendant les 
dix-huit années de l’interrègne républicain. Les réussites de Mo- 
lière, de Benserade, de Quinault, de Lully et de tant d’autres sont 
contemporaines de celles de Philippe d’Aglié; or, Menestrier ne 
les mentionne pas. Pour mieux comprendre l'attitude de Menes- 
trier envers Philippe, il faut savoir quels étaient les rapports 
entre les deux hommes. Nous aurons peut-être, alors, avant de 
procéder à une analyse des fêtes d’Aglié, une idée plus juste de 
l'opinion de son contemporain sur ses efforts artistiques. 


D'après des lettres de Philippe d’Aglié et de Menestrier à Sa- 
muel Guichenon, qui s'était chargé d'une grande histoire de la 
Cour de Savoie, il semble que Menestrier ne connaissait pas 
personnellement d'Aglié en 1659. Au mois de septembre de cette 
année, Menestrier, qui n'avait que vingt-huit ans, demande à Gui- 
chenon s'il est bon d'envoyer au comte un exemplaire du Vérifa- 
ble art du Blason, qu'il venait d'achever. Guichenon dut y encou- 
rager le Père, puisqu'en octobre d'Aglié écrit à Guichenon : 
« J'ay pris grand plaisir dans la faveur du Livre que m'a envoyé 
le Père Menestrier, et particulièrement l'ayant accompagné d'une 
lettre, d'un Madrigal, et d’une devise pour moy avec tant d'éloges, 
qui m'ont rendu confus. Je luy ay respondu en tesmoignant mes 
reconnaissances, ce que vous prie de faire aussy, en Luy rendant 
mil remerciemens pour ma part. Et puisque ie vois son grand 
talent il est bien de l’animer à de nouvelles compositions et 
productions de son Esprit, comme il me le fait esperer ». Il était 
sans doute trop tard pour profiter de ses services pour le ma- 
riage de la princesse Marguerite avec le duc de Parme en 1660, 
et sans le secours de Guichenon, qui se félicite d’avoir rappelé les 
talents du jésuite à l'attention du comte et de Madame Royale, 
il semble que d’Aglié n'aurait plus pensé à lui. Grâce à cette 
intervention, que Menestrier semble ignorer, celui-ci prit une 
assez large part aux préparatifs des fêtes du mariage du prince 
de Savoie en 1663 : il fut l’auteur de toutes les réjouissances don- 
nées à Lyon lors du passage du prince savoyard et de Mademoi- 
selle de Valois, et il inventa Les Nœuds de l'Amour, thème géné- 
ral qui présidait à l'ensemble des fêtes prévues pour les entrées 
princières à Chambéry et à Turin. Menestrier avait reçu en don 
de la ville et du sénat de Chambéry, en reconnaissance de ses 
devises et de sa participation à la fête de Chambéry en 1663, un 
livre d'emblèmes, les Symbola divina et humana, qui est encore 
conservé à la bibliothèque municipale de Lyon. 


Les éloges qu'il accorde si libéralement au comte, ne sont-ils 
pas à la fois des témoignages de gratitude et des signes d'espoir ? 
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Il connaissait certainement nombre des réalisations du comte, 
ainsi qu'en témoignent les analyses de son Traité des Tournois : 
il possédait la liste de toutes les fêtes données à la Cour de Sa- 
voie juqu'en 1662, demandée par le comte à Guichenon, qui, à son 
tour, avait sollicité l’aide de Menestrier. Cette liste est conservée, 
avec diverses relations, à la bibliothèque municipale de Lyon, et 
elle est reproduite telle quelle à la fin des Représentations en 
musique de Menestrier en 1682. 


Il était nécessaire de tirer au clair les rapports entre Menes- 
trier et Philippe d’Aglié, parce que jusqu'ici on a utilisé les indi- 
cations du jésuite comme unique jugement de valeur des créa- 
tions chorégraphiques d’Aglié, sans les replacer dans leur contex- 
te et sans étudier le détaïl des fêtes. Il est fort possible que les 
éloges des intéressés et des contemporains s’éloignent peu de la 
réalité ; maïs, seule, une étude directe de sa contribution aux 
fêtes de cour doit le confirmer. Cette contribution est si ample 
que, par là même, elle mérite d'être comparée aux réalisations 
des français d'alors les mieux connus. De plus, l'examen de cette 
contribution nous permettra de. dresser le véritable tableau des 
fêtes de cour en Savoie au XVII: siècle. 


(7) La carrière politique du comte Philippe d'Aglié est racontée par C. Gallina, « Le vi- 
cende di un grande favorito », Bollettino storico bibliografico subalpino, 1920. 

Une importante correspondance politique est conservée à la B.N.Ms. fr. 3710 ; Ms. Du- 
puy, 538; et dans les papiers de Godefroy à la Bibliothèque de l'Institut, Paris, Ms. 

-6. Une partie de ses lettres, conservées aux archives à Turin a été ubliée par Claret- 
ta, Storia della reggenza, ouv. cit., t. III, Documenti XXVIII à XC. Voir aussi la cor- 
respondance de Richelieu et de Mazarin, éd. Avenel, Paris, 1853, t. V. 877, VI. 540, 554, 
VII. 238, 825, 835, 841, 849-51. Il faudrait également consulter tous les ouvrages de Me- 
nestrier, cités dans notre Bibliographie. L'histoire de son arrestation se trouve dans les 
Mémoires de Souvigny, éd. Paris, 1906, 2 tomes. 
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La Forme Générale 
des Fêtes 
du Comte Philippe 


Entre 1624 et 1660 le Comte Philippe inventa plus d'une tren- 
taine de compositions pour la Cour de Savoie, À première vue, 
il semble que sa production théâtrale soit caractérisée par une 
étonnante variété dans la forme générale que prenaient ces fêtes. 
On a affaire à des combats à pied, à cheval et à la barrière, à des 
courses de tête et au faquin, à des ballets d'armes ou à des joùû- 
tes, à des pièces en musique avec intermèdes, à des fêtes sur 
l'eau et à des banquets. Mais — et ceci vaut pour les fêtes de 
Turin comme pour les fêtes les plus célèbres des autres cours 
européennes (8) — une étude plus attentive des relations démontre 
que la diversité suggérée par les titres n'est qu'apparente. Nous 
allons voir que ces fêtes ne sont en réalité que des variations 
d'une forme constante, qui présente des affinités avec nos revues 
à grand spectacle, et surtout qui permet de diversifier le plaisir 
des yeux. En fait, dans la mesure où l’on peut parler d'évolution, | 
celle-ci résulte surtout des innovations dans la technique musi- 
cale, et dans les progrès de la machinerie. La mobilité du décor 
permet de multiplier les tableaux splendides, les effets merveil- 
leux. Et nous donnerons dans la partie finale de cette étude une 
idée de ce que d’Aglié a pu réaliser de plus ambitieux dans ce 
domaine. Mais il faut d’abord constater que, si l’on considère le 
plan d'ensemble et les thèmes, si l'on étudie le texte des vers, 
alors les fêtes données à la Cour de Turin ont fort peu évolué. 


On peut sans difficulté trouver des parallèles exacts entre une 
fête de 1619 et celles de 1660. Les chants d’allégresse des dieux, 
composés par un Jean-Philippe Varin en 1619, ne diffèrent guère 
de ceux qui terminent la Perla Peregrina en 1660 ; ils ont la mé- 
me fonction, expriment les mêmes sentiments en des termes sem- 


196 


blables. Il serait fastidieux de décrire en détail cette longue suite 
de fêtes, de suivre pas à pas les inventions de d’Aglié. Le calen- 
drier qui se trouve à la fin de ce travail suffit à fixer l’histoire 
chronologique de ces fêtes. Nous en dégagerons les aspects les 
plus saillants et, pour commencer, nous définirons deux tendan- 
ces qui les caractérisent, en choisissant des exemples significatifs 
dans la série des spectacles inventés par Philippe d'Aglié. 


Nous examinerons donc deux fêtes, de conception très diffé- 
rente en apparence, qui furent composées par d’Aglié au milieu 
de sa carrière artistique, et pour une même occasion : le mariage 
de la princesse Adélaïade de Savoie avec le prince Ferdinand, fils 
aîné du duc de Bavière. 


Sur la grand'place devant le château ducal, à Turin, le 15 dé- 
cembre 1650, à trois heures de l'après-midi, commença une « festa 
à Cavallo », ou carrousel, intitulée Gli Hercoli Domatori de Mos- 
tri et Amore Domatore de gli Hercoli. De l’estrade royale, dres- 
sée devant le palais par Antonio Botto, on pouvait voir la place, 
transformée par des édifices importants, construits par Francesco 
Lanfranchi, sur les dessins du comte Amédée de Castellamonte, 
architecte du duc et ami de Philippe. A droite, se trouvait la 
montagne d’Hercole Alpino, surmontée d’un temple élevé en son 
honneur, hérissée de grands rochers et creusée de caves, où ser- 
pentaient les quatre fleuves principaux de la Savoie. À gauche, 
se dressait le palais d’Hercole Ercinio, entouré de bois et décoré 
par les trophées de ce héros. Au centre de la place, trônait le 
palais de l'Amour, conçu et exécuté par le peintre Grattapaglia, 
aux armes de Savoie et de Bavière. Alentour, divers monstres : 
des centaures, des taureaux, et des baleines ; Cerbère et une hy- 
dre; des lions, des harpies et des cerfs; des serpents et des 
dragons ; tous attendaient l'arrivée des héros herculéens. Au son 
des trompettes, le maître du camp, le comte de Verrue, fait son 
entrée sur la place, suivi de huit chameaux portant diverses ar- 
mes qui devaient servir au combat. Un concert, venant des 
« loggie » du palais de l’Amour, accompagne cette entrée. Bien- 
tôt, arrive le premier des quatre chars de triomphe, construits 
par Guirici Castelli di Lugano et ses assistants, c'est celui d'Her- 
cule. Un énorme rocher, décoré aux armes de Savoie et surmonté 
de sept tours, porte le superbe guerrier qui chante ses propres 
louanges ; un chœur les reprend, en attendant l'entrée de huit 
héros, accompagnés de leurs pages. Ils arrivent, splendidement 
vêtus, et font le tour de la place pour se faire admirer. Puis entre 
successivement les trois autres chars, représentant la France, la 
Bavière et l'Autriche, pays alliés par mariage à la Savoie. Ils 
s'avancent solennellement accompagnés de chants et de gestes 
semblables, avec leur escorte somptueusement parée. Une fois 
tous les protagonistes en place, le grand combat contre les mons- 
tres peut commencer. Deux par deux, tantôt à pied, tantôt à che- 
val, les héros attaquent ; ils luttent contre les centaures avec la 
lance, les taureaux sont abattus à coups de massue, de simples 
dards suffisent pour transpercer les hydres, les lions s'écroulent 
d'un coup de pistolet ; et la force de l'épée, l’arme la plus effi- 
cace, anéantit le restant des monstres, Ainsi, tous les exercices 
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des anciens tournois étaient épuisés dans une même fête; et 
pour l'admiration des spectateurs, le mouvement se compliquait 
encore. Lorsque les combattants avaient accompli leur tour, ils 
allaient par groupes de huit, — deux de chacun des quatre qua- 
drilles — soutenir un nouveau combat contre les monstres. Mais, 
soudain, le palais de l'Amour s’anime. Seize cavaliers, représen- 
tant les diverses qualités de l'amour, s'élancent hors de leur pa- 
lais. Alors, commencent des figures de ballet équestre très com- 
pliquées (bien que hâtivement préparées, reconnaît l’auteur de la 
relation) au cours desquels les chevaliers d'amour affrontent les 
héros — leurs ennemis — et les réduisent enfin à l'obéissance. 
Pour terminer la fête dans un style grandiose, tous les partici- 
pants, héros, monstres et chevaliers d’amour, paradent autour de 
la place, pour arriver finalement aux pieds de Madame Royale et 
de la princesse Adélaïade. Pendant quils rendent hommage aux 
deux princesses, un chœur célèbre le triomphe de l'Amour, avec 
des madrigaux et des épithalames. 


La forme générale de cette fête est donc extrêmement simple, 
bien qu'on y ait introduit une grande variété de détails dans les 
mouvements des chevaux. En fait, il ne s'agit que d'une suite 
d'entrées superbes, interrompues par des chants et des combats 
à pied et à cheval : simple revue de richesses et de talents éques- 
tres et musicaux. L'occasion commande la splendeur; pour les 
machines seules, on dépensa 18 000 lires. Elle éclate dans les ha- 
bits des chevaliers, décrits avec soin par le livret, et dans les 
machines si ingénieusement fabriquées qu'elles imitent la réalité 
même. Ces machines furent principalement l'œuvre du peintre 
Grattapaglia, sur les dessins du comte Amédée de Castellamonte. 
Dans une telle occasion, le souci de propagande pour la Cour de 
Savoie s'impose. Celle-ci se traduit en jeux et en exercices mili- 
taires, où les chevaliers ne font pas seulement montre de leur 
adresse, souvent commentée et louée dans la relation, maïs où ils 
ressuscitent de grands faits de l’histoire de Savoie. Leurs actions 
ne restent pas sans commentaire ; un chœur soutenu en souligne 
abondamment la signification. Le combat constituerait donc le 
seul élément de la fête qui se prêterait à un développement dra- 
matique. Il est à noter pourtant que l'on n'essaie pas d’en tirer 
parti. La fête reste ce qu’elle est : une grande parade. 


Le 22 décembre 1650, une semaine après le Carrousel, et tou- 
jours pour le même mariage, Philippe d’Aglié présente un ballet, 
intitulé L'Educatione d'Achille e delle Nereidi sue sorelle Nell'Iso- 
la Doro. Ce ballet fut si réussi qu'on le reprit l'année suivante, 
avec de légères modifications, le 12 février, pour l'anniversaire de 
Madame Royale. Il reste à savoir si ce grand succès dépendit 
d'une nouvelle disposition du théâtre, au premier étage du vieux 
palais ducal. Suivant les suggestions d’Aglié, Castellamonte avait 
entièrement renouvelé les possibilités du théâtre, en l’agrandis- 
sant spécialement pour les besoins de cette fête. On jugera de 
l'importance des changements effectués lorsqu'on saura qu'ils 
ont coûté 10 500 lires, somme considérable pour l'époque. Le sculp- 
teur Bernardino Quadri fut responsable de la majorité de ces 
travaux. 
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La grande toile qui cacha la scène tombe et découvre un tableau 
figurant un temple. Thétis est seule. Elle s'approche de l'édifice 
pour consulter l’oracle sur l'avenir de son fils Achille. Alors huit 
Zéphires s'envolent du temple, portant des banderoles où s’'ins- 
crivent les louanges du futur guerrier. Puis, deux par deux, ces 
Zéphires reviennent sur la scène, prouvant la célérité et la légé- 
reté de leur danse et, une fois réunis, formant un ballet, à la fin 
duquel la scène se transforme en une île d’or, surmontée d’un 
palais et de jardins superbes. Thétis s’y trouve de nouveau, elle 
invoque Neptune pour transporter son fils Achille dans cette île. 
Escorté de Tritons et de Sirènes, Neptune arrive sur son char; 
il prend soin d'Achille et lui promet un avenir heureux. Alors, 
toujours deux par deux, entrent en scène les maîtres d'Achille : 
ils sont nombreux et montrent, par leurs attributs, gestes et mou- 
vements, leurs qualités et leur adresse. Ce grand ballet est inter- 
rompu par l'arrivée de Nestor qui vient féliciter Achille et ses 
compagnons de leurs talents. Puis, ceux-ci recommencent à dan- 
ser, d’abord deux par deux, enfin tous ensemble. A la fin, le ciel 
s'ouvre pour livrer passage au char de Junon qui vient demander 
à Vulcain, dont la caverne a surgi au fond de la scène, de fabri- 
quer des armes pour ce héros. Vulcain y consent, et l'on voit les 
Cyclopes fabriquer avec lui, les armes d’Achille, et les lui apporter 
pièce par pièce, en dansant. Ceci fait, la Vertu apparaît au ciel, 
pour offrir à Achille des dons d'une autre qualité ; elle aussi, lui 
promet un avenir heureux. D'allégresse, Achille et ses compagnons 
dansent les figures d’un grand ballet. Les concerts de musique 
redoublent, Ia scène se remplit de nuées. L'Amour vole lentement 
dans les airs ; il chante son propre pouvoir et l'heureux événe- 
ment du mariage princier. Ciel et univers applaudissent à cet 
hymen, célébré par le chœur des dieux à la gloire des époux et 
l'union de Mars avec l'Amour. Jupiter, Mars, Hercule, d’autres 
encore, apparaissent dans les nuages. Junon et Thétis demandent 
à Jupiter qu'il donne à Achille la victoire dans la guerre de Troie. 
Non seulement Jupiter le promet, mais il prédit un siècle d’or 
que feront naître les exploits de ce héros. La nouvelle est ac- 
cueillie par la louange de tous les Dieux, tandis que huit Néréides 
surgissent et entourent le char de l'Amour, qu'elles saluent d’une 
danse grave et magnifique, avant d’être rejointes par huit autres 
nympbhes. Toutes ensemble forment le grand ballet final, et chan- 
tent avec les muses la louange de Madame Royale. 


Ce schéma de L'Educatione d'Achille montre que la structure 
de cette fête ne diffère guère de celle du Carrousel représenté 
quelques jours plus tôt. Un thème mythologique, plus ou moins 
familier, donne le fil conducteur du spectacle. Il ne reste qu’à 
varier les changements de scène pour soutenir l'intérêt, ou plutôt 
l'admiration du spectateur ; ou multiplier aussi des personnages 
identifiés par leurs attributs pour avoir de nouveaux prétextes à 
costumes. La musique et la danse, également variées, ajoutent au 
spectacle ; ni l’une, ni l’autre n'apportent d'éléments dramatiques 
à cette suite de visions magnifiques qui répondent aux vœux de 
la Maison de Savoie pour le succès de ce mariage, 
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Des analyses, semblables à celle que nous venons de faire, 
montreraient que les combats à pied et à cheval, les joûtes, les 
courses de tête et au faquin, les ballets équestres et les ballets 
burlesques, de même que les fêtes sur l’eau et les intermèdes des 
pièces en musique ou des banquets, se ramènent tous à la même 
formule : une suite d’entrées, plus ou moins bien liées, plus ou 
moins complexes, sur un thème général connu. Les possibilités 
de développement dramatique latentes dans ces fêtes ne furent 
guère explorées par le comte Philippe, au long de sa carrière 
artistique ; comme nous le verrons plus loin, c'est d’autres élé- 
ments qu’il cherchait à mettre en relief. Il lui importait peu, dès 
lors, d'appeler une fête « ballet, carrousel, joûte ou combat », 
toutes, du point de vue de l'inspiration, étaient foncièrement 
semblables. 


Selon les inventeurs des fêtes de cour, l'efficacité d'une repré- 
sentation dépendait, non seulement du pouvoir incantatoire des 
quatre arts, heureusement mêlés — poésie, musique, danse et 
peinture — mais aussi du choix judicieux d’un mythe accordé à 
la circonstance. Si, par exemple, on voulait vraiment démontrer 
le potentiel militaire d'un prince, imposer sa grandeur morale, 
garantir sa puissance à venir, et d’après les théoriciens du ballet 
de cour on voulait précisément faire tout cela, il fallait trouver 
des mythes capables de l’exprimer. Les œuvres des anciens, les 
manuels de mythologie, tels que l'Iconologie de Ripa, Le Ima- 
gini dei Dei degli antichi de Cartari et les Images de Philostrate, 
les nombreux romans de chevalerie, les poèmes de l’Arioste et du 
Tasse en fournissaient mille exemples. Tous les détails des lé- 
gendes, formées autour de personnages tels que Jupiter, Mars, 
Mercure, Apollon, Bacchus, Neptune, Prométhée, Junon, Thétis, 
Diane, Hercule et beaucoup d'autres, se rencontraïient dans ces 
ouvrages, et le compositeur de ballets n'avait qu'à y puiser. L'éru- 
dition, dont parle souvent Menestrier, était à la portée de qui 
savait lire (9). 


Toutefois, en ce qui concerne personnages et mythes à choisir, 
il ne faut pas confondre la quantité avec la variété. Le fonds li- 
vresque est vaste et divers, l'emploi qu’en font les inventeurs 
de ballet est nécessairement limité, Par exemple, peu importe le 
nom du Dieu ou de la Déesse — il s’agit seulement de donner 
une certaine couleur à l’œuvre — parce que cette divinité jouera 
presque toujours le même rôle. Le nom d’un Dieu implique un 
être tout puissant, qui gagne des batailles, qui triomphe partout, 
qui délivre les malheureux, et à qui des adorateurs rendent hom- 
mage. Ce Dieu, quelque soit son nom, ne se départit jamais de 
sa puissance. Ainsi le thème des fêtes de cour tend-il à revenir 
unique. Dans ce sens, les inventions du comte Philippe ne font 
pas exception; par exemple, pour rendre manifeste le pouvoir 
du prince de Savoie, le comte Philippe le fait paraître le plus 
souvent sous les traits d'Achille ou d’Hercule, ce dernier étant, 
suivant une longue tradition qui remontait à la délivrance de 
Rhodes en 1310 par le comte de Savoie contre les Turcs, le héros 
dans lequel les Savoyards reconnaissaient leur prince. 
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Il est facile de comprendre comme ce fonds mythologique s'est 
rapidement réduit. Assez, tôt, les inventeurs de ballet à la cour de 
Savoie, comme partout en Europe, ont concentré leurs efforts sur 
deux objets principaux : flatter personnellement le souverain et 
sa famille, faire ainsi reconnaître sa gloire et celle de sa Maison, 
et ainsi accomplir une œuvre de propagande. Il s'agissait donc 
simplement de choisir un mythe ou un personnage dont les actes 
correspondissent à ce but. 


Dans un certain sens, ces correspondances étaient plus réelles 
pour les spectateurs du XVII: siècle qu'elles ne le sont devenues 
pour nous. Aux yeux de son peuple et de sa cour, Madame Royale 
devait être une sorte de déesse. On la voyait, on la représentait 
comme telle. Voici comment Tesauro décrit sa puissance : « Chris- 
tine frappe la Terre du pié, et elle en fait sortir des Bataillons. 
Elle leve les mains au Ciel, et elle en fait descendre la Victoire. 
Elle fait des souhaits pour la fertilité, et la Terre ouvre son sein. 
Elle commande, et les Rivières portent des provisions aux Villes 
assiégiées (10) ». Donc, se voir reflétée dans le ballet de l'Educatione 
d'Achille, 1650, dont l'invention devait tant aux {mages de Philos- 
trate (11), être Thétis, Junon et la Vertu tout ensemble, ce n'était 
pas, pour Madame Royale, accepter des flatteries à elle destinées, 
c'était reconnaître son dû. Ce sentiment est exprimé par Tesauro, 
et bien d’autres : « Quels éloges ne devons nous point à Christine 
pour avoir nourry l’Achille de nostre siècle ». Puisqu'elle se savait 
supérieure, puisque toute sa cour le reconnaissait, et le comte 
Philippe spécialement, l'identification de Madame Royale avec 
une déesse était, non seulement facile, mais automatique. Dans 
d’autres fêtes du comte Philippe, Madame joue un rôle semblable, 
destiné à manifester sa puissance, sa vertu et sa générosité. Dans 
le Ballet du Jugement de Paris, 1635, il va sans dire que Madame 
Royale est proclamée la plus belle des déesses ; on chante l'im- 
mortalité de cette Pallas, en 1637, dans le Ballet du théâtre de la 
Gloire ; en 1640 les deux puissants combattants — Hercule et 
l'Amour — si souvent ennemis, s'unissent pour chanter les louanh- 
ges de Madame. Même dans des occasions telles que le mariage dé 
ses enfants, où l’on pourrait croire que Madame n'est pas le ceñ- 
tre de la fête, elle le devient, comme dans le Carrousel de 1650 
où les hommages de tous les héros finissent à ses pieds. ; 


Ce dernier carrousel montre cependant un changement dans 
l'emploi des mythes. Le comte Philippe adapte le sien aux be- 
soins de la fête. Il puise dans les légendes d'Hercule et dans la 
tradition qui fait des princes de Savoie des Hercules modernes, 
pour tirer de ce personnage trente-deux héros. Cartari l’autorisait 
à faire une telle multiplication : « Je ne diray pas s’il a esté un 
seul Hercule, ou plusieurs, combien que ie sçaÿ bien, que Varron 
en fait quarante-quatre, mesmes il dit que iadis tous les hommes 
de grande valeur et admirables, estoient appelez Hercule » (12). Les 
trente-deux héros du comte Philippe sont à la fois des personna- 
ges de légende qui ont manifesté des qualités herculéennes, et 
des personnages historiques qui se sont distingués par leurs ex- 
ploits militaires. Dans la quadrille de la Savoie par exemple se 
trouvent Osiris-Bérolde, Nestor-Amédée le Grand, Philoctète-Amé- 
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dée le Vert, Evandre-Emmanuel Philibert, Jason-Charles Emma- 
nuel I“, Bellerophon-Victor Amédée. Leurs attributs légendaires 
et historiques sont clairement indiqués par des devises peintes 
sur leurs boucliers et sur les caparaçons de leurs chevaux. Ces 
devises s’inspirent des données de Typotius dans son Symbolum 
Mundi, Francfort 1642. C'est par ces méthodes assez simples 
d'adaptation et de décoration que le comte Philippe réussit à 
mettre en relief la grandeur de la maïson de Savoie et de ses 
alliés, et à faire approuver par tous les héros, historiques ou 
légendaires, sa grandeur actuelle. 


L'œuvre de Philippe d’Aglié, à cet égard, est représentative ; 
comme tous les inventeurs de fêtes, il s'intéresse presque unique- 
ment à l'élaboration d’un thème : la grandeur du souverain et de 
sa maison; pour cela, il recourt aux légendes anciennes ou ré- 
centes qu'il utilise toujours de la même façon. S'il modifie la 
légende, c'est pour mieux mettre en évidence la splendeur d'un 
monarque. L'occasion qui fait naître la fête, jointe à la manière 
dont on voit alors le souverain, décide donc de sa forme et de 
son contenu. 


Néanmoins, il y a un certain nombre de ballets de Philippe 
d’Aglié dont l'invention semble répondre à un autre goût et à une 
autre intention. Mais avant de les examiner, il faut considérer 
de plus près un élément des fêtes qui fut essentiel pour lui et 
pour ses contemporains. Il s'agit de son goût pour le spectacle, 
étroitement lié aux besoins de la fête et qui en résume l'esprit. 


(8) A titre de comparaison avec d'autres fêtes données en Europe au XVII: siècle, il fau- 
drait consulter mon ouvrage, L'Art du Ballet de Cour en France, Paris, C.N.R.S. 1963 : 
les deux volumes des Fêtes de la Renaissance, Paris, C.N.R.S. 1956, 1960 ; Le Lieu théâtral 
à la Renaissance, Paris, C.N.R.S. 1964; Emile Magne, Les Fêtes en Europe au XVIIe 
siècle, Paris, 1930 : Frances À. Yates, The Valois Tapestries, London, 1959 ; et Per Bjur- 
strôm, Giacomo Torelli, Stockholm, 1961. 

(9) L'importance des mythologies pour les entreprises artistiques au XVIe et au XVIIe 
siècles a été reconnue par des historiens tels que Jean Seznec, La Survivance des Dieux 
Antiques, London, 1940 ; et Mario Praz, Studies in seventeenth century imagery, London, 
1939 et 1949, 2 tomes. 

(10) E. Tesauro, Panégyriques, ouv. cit. 142. 

(11) Philostrate, Les Images ou Tableaux de Platte Peinture des deux Philostrates so- 
phistes grecs, Paris, 1637, 818 ff. 

(12) V. Cartari, Les images des Dieux, Paris, 1610, 439. 
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Le Goût du Spectacle 


Quel meilleur moyen de rendre sensible la grandeur d’un prince 
ou d’une princesse et de solliciter l'admiration du public qu’un 
grand spectacle ? On peut dire que le spectacle est l'essence de 
la fête de cour. Depuis plus d’un siècle, on s’efforçait d'augmenter 
les effets de théâtre, et, depuis un certain nombre d'années, on 
y avait réussi. Une remarque de Théophraste Renaudot dans sa 
Gazette de 1632, qui rapporte les détails d'un combat à la barrière 
fait à Turin, où « plus d'argent que de sang [fut] respandu », 
pourrait résumer le caractère magnifique de ces fêtes savoyardes. 
La plupart d'entre elles eurent lieu, soit sur la grand’place du 
château, à Turin, où les machines, énormes structures mobiles et 
chars de triomphe, pouvaient se déployer sur toute l'étendue de 
la place, transformée selon l’occasion, et encadrée de palais tem- 
poraires, qui coûtaient des sommes fabuleuses et disparaïissaient, 
au lendemain de la fête comme un rêve : soit sur le P6, et là les 
machinistes se plaisaient à mêler les effets de lumière et d’eau 
dans les feux d'artifice, comme pour les réjouissances en l'honneur 
de la reine de Suède, en 1656; soit à l'intérieur, enfin, dans la 
grande salle des Provinces, au premier étage du vieux palais ducal 
(13). 


Les machines, inventées par des savoyards qui acquirent le 
plus de notoriété hors du pays, semblent avoir été celles cons- 
truites spécialement pour des festins. De toutes les fêtes données 
au double mariage de 1608 entre les Princesses de Savoie et les 
ducs de Mantoue et de Modène, c’est le festin de Miraflores qui 
fit couler le plus d’encre. Claude de Marini, agent français en 
Savoie, remplit ses dépêches de remarques telles que : « Qui si 
préparano banchetti sontuossissimi con inventioni, e machine 
grandi per far buttar, e mutar le vivande in tavola » (lettre de 
1623) (14). Le duc lui-même fut responsable d'une audacieuse inven- 
tion pour fêter l'anniversaire de Madame en 1628, dont Menestrier 
rapporte le détail dans ses Représentations en musique. Aux qua- 
tre angles de la salle de fête se trouvaient quatre machines, 
représentant les éléments, « un Montgibel pour le feu, un Arc-en- 
ciel pour l'air, un Théâtre pour la Terre et un Vaisseau pour 
l'Eau », et pendant qu'on les admirait « tout d'un coup, la Salle 
se remplit d’eau et je Vaisseau s’avançant fit voir sur sa Proue 


203 


un Trône magnifique préparé pour les Princes, et les Princesses. 
Dans le corps du Vaisseau étoit une grande table préparée pour 
quarante personnes ». Les quarante invités ayant pris place, fu- 
rent servis par des Tritons « qui conduisoient les services sur le 
dos de divers monstres Marins », et pendant qu’on mangeait on 
joua Arione, pièce représentée en musique de l'invention de Pao- 
lo Bisogni. Philippe d’Aglié profita sans doute de toutes ces expé- 
riences, quand il monta un festin avec des ballets dans quatre 
salles différentes du palais de Madame, à Rivoli, en 1645. Les 
invités assis à des « tavole giranti », se trouvaient insensiblement 
transportés d'une salle à une autre, « insensibilimente mosse le 
sedie, il palco, ove sara la persona di Madama Reale dall'occulta 
forza degli argani passeranno all’altra stanza ». Et, dans chaque 
salle qui représentait une des provinces de la Savoie, ils trou- 
vaient des mets pour les réjouir, des ballets pour les distraire. 


Si les machinistes savoyards pouvaient produire de telles mer- 
veilles pour les festins, il n’est pas étonnant qu'ils aient tenté 
de faire autant, et plus, quand il s'agissait de monter des carrou- 
sels ou des ballets, surtout à Turin où les ressources étaient su- 
périeures à celles des autres villes du pays. Même à Chambéry, en 
1640, d’Aglié exige pour son ballet, Hercole et Amore, une derniè- 
re métamorphose scénique qui nécessitait l'entrée d'un grand 
vaisseau sur la scène, qui montrait ellemême d'autres bateaux 
en perspective ainsi que l'île de Chypre et des rochers. Pour la 
représentation de sa Fenice Rinovata, 1644, au château de Fossan, 
d’Aglié demande des machines pour lesquelles le peintre Innocent 
Guicardo reçoit plus de 3 870 lires. La grande cour du palais Va- 
lentin fut le lieu du carrousel, L'Oriente guerriero représenté le 
10 juin 1645. À cette occasion, d’Aglié n'avait guère modifié le 
cadre naturel de la fête. Il mit à profit les arbres magnifiques et 
les bâtiments qui entouraient la cour ; il fit construire seulement 
un pavillon pour les spectateurs princiers. Ses efforts se concen- 
trèrent sur l'étude du ballet à cheval et des costumes des cheva- 
liers, si l’on en juge par les dessins de Borgonio. Mais c’est sur- 
tout à Turin que l’on assiste à l'épanouissement de toutes les 
techniques de mise en scène. On peut très bien s'en rendre comp- 
te en comparant le faste des machines et des bâtiments fabriqués 
pour Gli Hercoli, 1650, avec la simplicité de la mise en scène de 
L'Oriente guerriero, 1645. 


Tout au long du XVII: siècle, les princes de Savoie s'intéres- 
saient à l'agrandissement et à l’'embellissement du cadre des fêtes. 
Charles-Emmanuel I avait fait transformer le grand salon, au 
premier étage du vieux palais ducal, en une salle de fête où furent 
représentées la plupart des spectacles de Philippe d’Aglié. Cette 
salle, comptée parmi les plus belles de l'Europe, devait subir de 
nombreuses modifications, aux mains de deux architectes, Charles 
et Amédée de Castellamonte, le père et le fils. Des ouvriers y 
travaillèrent en 1640, et de nouveau en 1650, pour les besoins de 
L'Educatione d'Achille (15). 


Les proportions exactes de cette salle, qui a été détruite en 
1745 à la suite d’un incendie, ñe sont pas connues. Clemente Ro- 
vere a essayé de donner une idée de sa grandeur en indiquant les 
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dimensions des tableaux des provinces de Savoie qui ornaient les 
murs. Îl y avait un tableau central, large de douze pieds et haut 
de six, et dix-huit autres tableaux, larges de huit pieds chacun, et 
de la même hauteur que le précédent. Puisqu’on ignore comment 
ces tableaux étaient disposés le long des murs, ces détails nous 
apprennent seulement que le périmètre de la salle était supérieur 
à cent-cinquante-six pieds. Ne connaissant pas le rapport de la 
longueur à la largeur, nous ne pouvons rien déduire quant aux 
dimensions de la salle. 


Les dessins de Borgonio restent donc, avec les descriptions 
qu'ils illustrent, notre principale source d’information sur les di- 
mensions et l'organisation de la scène de Turin, Or on peut, sans 
trop s’avancer, affirmer qu'ils comptent parmi les documents 
les plus fidèles et les plus précis qui nous soient parvenus sur 
l'aménagement de la scène au XVII: siècle (16). Ceci dit, il faut 
reconnaître que cette exactitude a ses limites, comme c’est le 
cas lorsqu'il s’agit, non de maquettes ayant servi à la préparation 
d'un spectacle, mais d'illustrations d’un livre detinées à perpétuer 
le souvenir de celui-ci. Borgonio, selon toute vraisemblance, utili- 
se des dessins de mise en scène en même temps que des livrets, 
et il complète ces données en se fiant à sa mémoire et à son 
imagination. 

Une première distinction doit être faite entre les dessins déco- 
ratifs qui accompagnent le texte, où il élabore avec une grande 
fantaisie graphique certains éléments du spectacle, et les illus- 
trations où il se donne pour tâche de fixer l'effet produit par tel 
tableau d'une représentation, ou même tel épisode précis de ce 
tableau. Dans le premier cas, il ne se préoccupe pas habituelle- 
ment d'inscrire son dessin dans un cadre de scène, ni de l'or- 
donner selon les règles de la perspective théâtrale. Le principe 
qui semble le guider est celui de l’ornementation livresque. Dans 
le second cas, la mise en page est subordonnée à la représentation 
d'une scène à perspective telle que pouvait la voir le spectateur 
le mieux placé, c'est-à-dire le monarque. Et que le format oblong 
des manuscrits ait été choisi en fonction de cette nécessité de 
préserver les proportions d'une scène prouve assez l'importance 
qu'on attachait à ces peintures en tant que documents. À premiè- 
re vue, on peut les supposer aussi authentiques que les gravures 
d’après Giulio et Alfonso Parigi, ou Torelli, illustrant les éditions 
des pièces à machines qu'ils ont portées à la scène. Mais, même 
dans ce cas la tradition livresque n'est point absente. La scène 
du XVII: siècle se situe, comme une peinture, dans un cadre 
architectural qui, pour les spectacles de cour, est toujours riche- 
ment orné et qui, dans le livre peint ou gravé, se prête à un 
traitement décoratif dont on ne peut toujours garantir la rigou- 
reuse authenticité théâtrale. 


Ce qui frappe immédiatement dans les dessins de Borgonio, 
c'est la présence, de chaque côté de la scène, de deux éléments 
architecturaux, vraisemblablement factices, qui limitent le décor 
proprement dit. Généralement, on n'en voit qu'une seule face, 
mais parfois une seconde face est représentée en perspective. 
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Dans l’un et l’autre cas, ils suggèrent une tour carrée, surmontée 
d'un balustre, et ornée de statues, de trophées, ou de vases. Ce 
qui rend perplexe, c'est qu'ils n’occupent pas toute la hauteur de 
la scène, et que Borgonio laisse apparaître au-dessus une étendue 
de ciel ou le faîte d'un arbre, d’un édifice, S'agit-il d'une conven- 
tion picturale, destinée à augmenter l'impression d'espace, ou 
purement ornementale ? ou bien, ces éléments correspondent-ils 
à une pratique théâtrale ? Dans ce dernier cas, elle ne serait 
connue que pour la Savoie. Il est curieux à cet égard dé retrouver 
ces mêmes éléments latéraux dans les gravures de Giovenale Boetto 
pour 1! Gelone, publié à Turin en 1656 (17). Techniquement, l'exis- 
tence d'un cadre entièrement fermé paraît nécessaire à partir du 
moment où l'on veut combiner l'illusion scénique complète avec 
des changements de décors, des descentes de nuées et de gloires. 
Le bord supérieur d'un cadre architectural est parfois indiqué 
au sommet de la page dans des dessins comportant des éléments 
latéraux qui n’atteignent pas le sommet (Educatione d'Achille, 
Gridelino). Mais, dans la majorité des cas, ce bord supérieur fait 
défaut. Dans quelques cas seulement nous avons un cadre scéni- 
que complet (Dono del Re dell'Alpi). Ce cadre, nous le retrouvons, 
clairement indiqué, dans le dessin pour Lisimaco, joué en 1681, 
dans la nouvelle salle que d’Aglié n'avait pas vue achevée. Outre 
la scène et son cadre, y sont figurées des loges latérales et une 
fosse d'orchestre. On reconnaît, dans la décoration du cadre, des 
éléments qui figuraient déjà dans un dessin ornant le texte de 
l'Unione Perla Peregrina : lions soutenant les armes de Savoie, 
trophées suspendus et draperies. Ce qui ajoute à notre perplexité, 
c'est de constater, dans ce dessin qui se rapporte à une représen- 
tation de 1660, la présence d’un cadre de scène complet, dont la 
partie supérieure est incurvée comme dans le dessin pour Lisi- 
maco. Ce dessin pour l'Unione Perla Peregrina appartient à cette 
catégorie destinée à décorer le texte, où la part de fantaisie est 
d'ordinaire plus grande. Sa valeur en tant que témoignage scéno- 
graphique n'est pas de premier ordre. Cependant, il tend à renfor- 
cer la supposition qu'un cadre complet était utilisé pour les spec- 
tacles du comte d’Aglié comportant des changements de décors et 
des machines. En d’autres termes, les éléments architecturaux 
qui figurent d'ordinaire de chaque côté de la scène dans les des- 
sins de Borgonio pourraient bien en fin de compte relever d'une 
convention relative à l’art du livre. Il conviendrait donc d'en faire 
abstraction pour l'étude du décor de la scène qu'ils délimitent. 


Il faut encore verser deux pièces au débat, sans pouvoir aisé- 
ment décider si elles confirment ou non cette hypothèse. Le des- 
sin se rapportant à la toute première scène de La Perla Pere- 
grina, qui est censée représenter la ville de Babylone, est copié 
sur une gravure de N. Cochin, illustrant un tableau (la grande 
place dans la cité de Sciro) dans La Finta Pazza, mise en scène 
par Torelli à Paris dans la salle du Petit Bourbon en 1645. Le 
décor est exactement le même. Mais dans la gravure de Cochin, il 
est entouré d’un encadrement qui, selon une convention courante 
pour les livrets illustrés, représente un cadre de scène. Par contre, 
ce cadre manque dans le dessin de Borgonio, où figurent seule- 
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ment les deux éléments latéraux qui nous occupent. On peut sou- 
tenir que cette différence correspond à une réalité dans l’architec- 
ture du front de scène ou, tout aussi bien, qu'elle réside dans un 
artifice de présentation livresque. 


Le plus souvent, les dessins de Borgonio donnent une idée très 
précise des éléments mobiles ou stables qui composent le décor. 
On distingue nettement les paires de châssis coulissants dont le 
nombre peut aller jusqu'à cinq, et les divers plans verticaux en- 
tre les châssis dans lesquels peuvent se déplacer les gloires et 
les chars célestes. Au fond de la scène peuvent s'élever des élé- 
ments praticables (châteaux, rochers) fixes ou transportables. 
Une toile de fond limite ordinairement la scène, mais divers sys- 
tèmes permettent de découvrir la profondeur d'une arrière-scène. 
Ces effets deviennent plus complexes avec les années, comme 
nous le verrons en examinant plus loin, avec quelque détail, La 
Perla Peregrina. 


D'autre part, s’il arrive à Borgonio de copier Torelli, devons- 
nous conclure que, lorsque les informations ou sa mémoire lui 
font défaut, il puise sans vergogne dans les recueils illustrés, et 
substitue tel décor parisien à celui qui fut présenté à la cour de 
Madame Royale ? S'il en était ainsi, quelle foi pourrions-nous 
ajouter à ses documents ? En fait il est bien difficile de dire si 
c'est Borgonio lui-même qui a eu l’idée d’imiter Torelli, ou si 
c'est le décorateur de La Perla qui a copié l’une de ses inventions. 
On trouve dans l’histoire théâtrale du XVII: siècle des exemples 
d'imitation aussi flagrants. En Angleterre, Inigo Jones, qui s’est 
beaucoup inspiré des modèles italiens, mais dont l'imagination 
était fertile, n'a pas hésité cependant à copier quelquefois très 
exactement les décors de ses prédécesseurs. C'est ainsi que le 
tableau du trône d'honneur, dans Salmacida Spolia, 1640, repro- 
duit sans changement celui d’Alfonso Parigi pour la scène de Ja 
grotte de Vulcain, dans Le Nozze degli Dei, 1637. 


Déjà, deux ans avant la représentation de L'Educatione d'Achille, 
1650, Philippe d’Aglié s'était rendu compte que le salon du vieux 
palais ne suffisait plus aux besoins de ses fêtes de cour. Avec la 
permission de Madame et de son fils, le duc Charles-Emma- 
nuel II, dont l’ambition égalait celle de son grand-père, le comte 
Philippe avait chargé Amédée de Castellamonte de travailler au 
dessein d’un nouveau théâtre qui devait occuper une place privi- 
légiée dans le grand palais ducal qu'on projetait aussi. Les tra- 
vaux pour ce théâtre ne furent commencés qu’en 1660 et ce n'est 
qu'en 1663 qu'on put en faire usage pour certaines des réjouis- 
sances organisées pour fêter le premier mariage du duc. Nous 
avons déjà parlé de ce nouveau théâtre, que nous connaissons par 
un dessin de Borgonio pour la première scène de l'opéra Lisi- 
maco. Mais comme c'est le seul document qui nous donne à la 
fois l'aspect de la scène et de la salle, toute comparaison paraît 
difficile avec les dessins antérieurs qui concernent les scènes plus 
anciennes sur lesquelles d’Aglié a fait représenter ses spectacles. 
Ces dessins en effet ne nous renseignent pas sur le rapport des 
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acteurs et des spectateurs, et nous laissent dans l'incertitude 
quant à la nature du cadre de scène. Le décor de Lisimaco que 
l'artiste a choisi de représenter est d'ailleurs assez décevant car 
la scène y est limitée, à une faible profondeur, par une toile de 
fond. On remarque aussi un effet de machinerie, la descente d’une 
nuée, mais modeste par rapport à ceux qu'on avait déjà réalisés 
du temps de Philippe d'’Aglié. 


Il Gridelino, ballet inventé par celui-ci pour le dernier jour 
du Carnaval 1653, fournit un des exemples les plus intéressants 
de mise en scène, puisque l'élaboration de son sujet, qui concerne 
l'éloge de la couleur favorite de Madame Royale, le gris-de-lin, 
dépend du seul déploiement de ressources spectaculaires. Cette 
fête fut si réussie que sur les instances de la reinemère Anne 
d'Autriche, on la monta à Paris, l'automne de la même année. 


Lorsque, au début du ballet, la scène se découvre, elle est rem- 
plie de nuages d'où surgit, au bout de quelques instants, un 
amour ailé, les yeux bandés. Celui-ci, se plaignant de ne rien voir, 
fait appel au Soleil pour répandre un nouvel éclat sur la terre. 
En réponse à sa prière, Junon, déesse des airs, arrive, aux sons 
d’un concert, sur son char tiré par deux paons. Planant toujours 
dans le ciel, elle envoie sa messagère, Iris, étaler les couleurs de 
son arc afin que l'Amour puisse choisir celle qu'il préfère, II choi- 
sit le gris-de-lin, comme étant la plus belle et la plus. exquise 
des couleurs, symbole d’un Amour parfait. Alors, la scène se 
transforme à vue d'œil en un « vaghissimo giardino », rempli de 
toutes les délices des fleurs, des buissons, des arbres, des oiseaux 
et des pierreries. Et pour rendre hommage aux qualités de Mada- 
me Royale, résumées par ce symbolique gris-de-lin, un dernier 
changement de scène, aussi rapide montre d'âpres montagnes, 
avec un antre au fond de la scène d'où sortent les véritables 
amants du gris-de-lin, adorateurs de Madame. 


Ainsi, trois changements de scène complets, — nuages, jardin, 
montagnes — suffisent à étoffer le mince sujet que représente 
une couleur favorite. D’après les documents qui nous restent, les 
transformations de Gridelino semblent typiques de toutes les fé- 
tes savoyardes au XVII: siècle. À chaque représentation impor- 
tante, on s'efforce d'introduire une scène de nuages, un jardin, 
des montagnes ou une mer ; il est rare que des feux et des flam- 
mes envahissent la scène, comme dans La Primavera trionfante, 
1657, montée par Gabriel Orengiano. 


I1 faut noter que l'effet ne réside pas seulement alors dans 
l'emploi de machines compliquées ; les costumes, la, musique et la 
danse en font partie intégrante. Les Nymphes Napées, à la fin de 
La Primavera trionfante, sont décrites dans le moindre détail, 
chaque mot insiste sur leur aspect : « Elles étaient divisées en 
deux quadrilles, selon la couleur de leurs habits, les unes vêtues 
de jaune, les autres d'étoffe couleur de sang, avec des volants, 
des manches et des capelines, le tout de riche toile d'argent semée 
de fleurs; sur leur tête, un soleil faisait étinceler leurs cheve- 
lures surmontées d’aigrettes et de plumes et, pour couronnes, el- 
les portaient les fleurs de la terre et des pierres précieuses ». 
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Ce n'est pas parce que ces Nymphes terminent le spectacle que 
l'on a souligné la magnificence de leurs habits: dans tous les 
livrets, on met en relief la richesse des costumes, que ce soit 
our rendre la gravité céleste de Thétis dans L’Educatione d'Achil- 
e, ou les fantaisies de l'Imagination dans Z Bacchanali, 1655. 


Les effets de la musique rehaussent aussi le spectacle. Dans un 
genre où les inventeurs usaient de ses effets harmonieux, il n’est 
pas surprenant de constater que de grands chœurs à voix multi 
ples sont utilisés pour annoncer l’arrivée d'un Dieu ou d’une 
Déesse sur la scène, afin de rendre plus sensibles et plus réelles 
les correspondances qu'ils s’efforçaient d'établir entre la Terre et 
le Ciel. Ces chœurs sont accompagnés, le plus souvent, d'une va- 
riété d'instruments dont le nombre fournit un témoignage sup- 
plémentaire de la recherche des grands effets, Dans Z Bacchanali, 
par exemple, le char de Bacchus fait son apparition accompagné 
d'un concert de « flauti, tromboni, saccabutte, storte, cornetti, 
calami, cornemuse, dolzaine et altre sorti d'instromenti ». Le mo- 
ment le plus grandiose d'une représentation, c'est-à-dire l’apo- 
théose finale, est marqué par l'emploi d'un ensemble de machines 
surprenantes, de chœurs et de concerts multiples, de danses ma- 
jestueuses. Et même, dans La Fenice Rinovata, 1644, chaque scène 
est marquée par un chœur ; ainsi, la première se termine par un 
chœur des années heureuses qu'on promet à Madame Royale : la 
deuxième, par les chants des Arabes reconnaissant qu'ils ne pos- 
sèdent plus le véritable Phénix; et la scène finale, point culmi- 
nant de la représentation, fait résonner les louanges d'un chœur 
de peuples adorateurs du Phénix véritable. On pourrait aussi citer 
le chœur des vents, dans Gli Hercoli, 1650, ou la fin du Gridelino, 
1653, qui utilise les mêmes effets grandioses. 


Il ne faut pas croire cependant que la musique de ces fêtes de 
cour se limite à des accompagnements de chœur et de danses. 
Ce qui frappe à la lecture des programmes de ces fêtes, c'est 
l'habileté avec laquelle on a su varier les « soli », les dialogues 
musicaux et les chœurs. Prenons L’Educatione d'Achille. Le ballet 
s'ouvre sur les souhaits de Thétis qui, seule en scène, chante une 
sorte de prière adressée à l’Oracle ; ses supplications sont soute- 
nues et répétées par un chœur d'Héroïnes. En réponse, un chœur 
de bons augures promet beaucoup de bienfaits pour Achille. Thé- 
tis, dans un madrigal, fait alors appel à Neptune, qui arrive aus- 
sitôt pour chanter un duo avec la mère d'Achille. Un chœur de 
Tritons et de Sirènes fait retentir ensuite les éloges de l’un et de 
l’autre. Cette manière de faire alterner « soli », dialogues et chœur 
se répète à travers tout le ballet ; elle fournit ainsi le principe 
même de la représentation. 


La danse des fleurs, au début de La Fenice, les majestueuses 
figures des habitants des Alpes, dans 11 Dono del Re, 1645, où 
les mouvements compliqués du ballet à cheval, dans Gi Hercoli, 
montrent à quel point les mouvements de la danse pouvaient 
contribuer au spectacle. Ce n'est pas tant le nombre de danses 
qu'on voit se dérouler sur la scène qui provoque des réactions 
émerveillées, c'est leur variété. Le grand bal sur lequel s'achève 
Il Gridelino est loué pour la diversité de ses figures. Ainsi dans 
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toutes les entrées de l'Hercole, 1640, de la Fenice, 1644, de la Pri- 
mavera, 1657, et dans tant d'autres fêtes, les figures de danse 
sont calculées de telle façon qu'elles correspondent exactement au 
personnage qui les exécute. Les gestes et les pas du danseur 
cherchent à la fois à imiter une action ou un sentiment quelcon- 
que et, par l'authenticité de cette imitation, à étonner les specta- 
teurs. Les deux Caprices du ballet I Bacchanali, 1655, dansent en 
faisant des cabrioles et des bonds prompts et légers, et montrent 
par leur pantomine animée que l'on peut réaliser les vœux du 
cerveau le plus capricieux. Rien d'étonnant dans cette constata- 
tion ; il était aisé de rendre les fantaisies sensibles à l'œil, puis- 
qu'au XVII: siècle on pensait pouvoir tout exprimer par la danse. 
Ïl suffit de citer les propos du poète et compositeur de ballets, 
Guillaume Colletet, qui appelait la danse « une image vivante 
de nos actions, et une expression artificielle de nos secrettes 
pensées », ou ceux de Menestrier pour qui la danse pouvait à la 
fois imiter et expliquer la nature des choses ; ou encore ceux de 
Tesauro qui concevait le ballet comme une grande métaphore. 
Dans 7 Bacchanali encore, aussitôt après les deux Caprices, deux 
Fantasques font leur entrée sur des pas différents « imitant à la 
fois par leurs sauts et leurs danses rapides et vives la fantaisie 
et les désirs qui s'emparent de leur esprit et qui rendent instable 
même la pensée la plus solide ». Toutefois, un changement de pas 
ne suffit point, semble-t-il, à rendre ici la subtile différence qui 
existe entre un Caprice et un Fantasque ; il faut munir ce dernier 
d'une sorte de girouette pour compléter son personnage. Les pos- 
sibilités d'expression de la danse atteignent, malgré les préten- 
tions des théoriciens, certaines limites ! 


Néanmoins, il est intéressant de constater quelle variété on ar- 
rivait à introduire dans de telles représentations. Ainsi apprécie- 
ra-t-on dans le détail le caractère le plus frappant des inventions 
chorégraphiques de Philippe d'Aglié, ce qui fait son apport es- 
sentiel : son ingéniosité. 


(13) On trouvera des renseignements sur les palais royaux et leurs aménagements pour les 
fêtes dans T. Blaeu, Le théâtre en Savoie, Haye, 1700; C. Rovere, Descrizione del 
ne Palazzo di Torino, Turin, 1858; et G. Vico, Îl real Castello del Valentino, Turin, 
1858. 

(14) Sur d'autres détails, voir Solerti, Feste musicali, ouv. cit.; sur les fêtes de 1608, 
et les lettres de Marini, B.N.Ms.fr. 16918. 

(15) Sur les architectes, ingénieurs et sculpteurs, voir Baudi di Vesme, L'arte, ouv. cit ; 
Amédée di Castellamonte, La Venaria Reale, Turin, 1672 : et C. Boggio, Gli Architetti Carlo 
ed Amedeo di Castellamonte e lo sviluppo edilizio di Torino nel secolo XVII, Atti della 
società degli ingegneri a degli architetti in Torino, 1895. 

(16) Sur l'état de la mise en scène à l'époque le livre de N. Sabbattini, Patrica di fa- 
bricar scene e machine ne'teatri, Ravenne, 1638, est utile ; voir aussi mon livre, L'Art du 
Ballet, ouv. cit. : Bjurstrôm, Torelli, ouv. cité; T.E. Lawrenson, The French Stage in the 
Seventeenth Century, Manchester University Press, 1957; et Le Lieu théâtral, ouv. cit. 


(17) Les gravures de Giovenale Boetto que nous xepprochens des dessins de Borgonio 
illustrent les actes III et V de 11 Gelone, favola pastorale di D. Lorenzo Scoto con le Alle- 
tone dell'Abbate Castiglioni, dédiée à Charles-Emmanuel Il, Turin, 1656. La gravure de 

icolas Cochin ue nous comparons à la première scène de l'Unione Perla Peregrina 
illustre l'acte III, sc. IV, de La Finta Pazza, de Giulio Strozzi, telle qu'elle a été repré- 
sentée à Paris, en 1645. 
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Le Goût de l'ingéniosité 


La manipulation du thème fragile qui constitue le ballet 11 Gri- 
delino est ainsi commentée par Menestrier : « Il y a de l'esprit 
dans la conduite de ce dessein, comme il y en a dans l'intrigue 
d'une Tragédie et d'une Comédie, dont une action est le sujet, 
et l'intrigue la conduite du sujet ». Sans aller aussi loin dans l’en- 
thousiasme, il est certain que l'intérêt de ces fêtes réside en ma- 
jeure partie, pour nous comme pour les contemporains, dans cette 
ingéniosité. On demandait à d’Aglié non seulement d'explorer les 
ressources spectaculaires des fêtes, mais on exigeait de lui un 
spectacle qui eût de l'esprit. 


En général, il n'y a rien d’ingénieux dans le choix du thème ou 
du mythe. L'originalité vient de l'emploi qu'on en fait. Ce qui per- 
met d'introduire la variété dans ces fêtes, ce n'est pas leur forme, 
qui est fixe, mais le maniement du mythe que l'on choisit. Les 
dieux de l’Olyÿmpe fournissent une source inépuisable de méta- 
phores en vue de la propagande et pour honorer Madame Royale : 
ces métaphores se laissent interpréter à plusieurs niveaux diffé. 
rents. C'est à l'inventeur du ballet de rechercher des possibilités 
d'application inattendue des mythes. Il peut le faire, en introdui- 
sant des éléments nouveaux dans la technique des principaux 
moyens d'expression, musique et danse. 


Aussi, Sigismondo d’India, conscient de ce besoin de renouvelle- 
ment, annonce-t-il fièrement, à la fin de ses Musiche e balli a quat- 
tro voci con il basso continuo, 1621, qu'il va décrire « succitamente 
[sic] la maniera, che si deve tenere per concertarli, tanto più che 
si trattasi stile inusitato in Italia » (18). Dans la description qui suit 
il semble être surtout question de combinaisons inhabituelles d'une 
voix avec des instruments pour souligner le contenu lyrique du 
texte. En ce sens, Sigismondo d'India suit naturellement le mouve- 
ment vers la monodie qui caractérise la musique italienne à cette 
époque. Il offre ensuite des conseils détaillés sur la manière de 
chanter sur le tempo extrêmement rapide qu'il a délibérément 
choisi pour des personnages chinois. La musique de Sigismondo 
fut composée pour les fêtes organisées par Louis d’Aglié à l’occa- 
sion du mariage de Madame en 1619 : un ballet et un tournoi, 
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I Tempiüi della Pace e di Marte sovra il Monte Parnasso, suivi d'un 
banquet « à la chinoise » avec entremets et divertissements chi- 
nois. 


Pareillement, dans les livrets de fêtes de Philippe d’Aglié, on 
insiste à la fois sur la variété et la nouveauté des danses, parlant 
souvent d’ « inusitato balletto ». Dans 11 Gridelino, le ballet des 
Amants de gris-de-lin est exécuté « avec une variété de pas mer- 
veilleuse faisant alterner sauts, cabrioles et gavottes avec d’autres 
figures diverses qui donnaient un extraordinaire contentement à 
l'âme et aux yeux des spectateurs ». Le ballet des Gardiens des 
paons, des Améthystes et des Marchands qui suit immédiatement 
abonde en « nuove inventioni di passi e scherzi, con i geste ». 
Sa réussite la plus longuement commentée dans un livret concerne 
l'entrée des voltigeurs dans L'Educatione d'Achille. Deux volti- 
geurs « avec deux autres jeunes companons, se mêlent au ballet, 
avec des sauts à terre, des tours à cheval, des combats au cime- 
terre et d’autres armes turques, faisant des moulinets et mesurant 
leurs forces selon les besoins de la cadence et du son; ce ballet, 
par le nombre de personnages, la nouveauté des exercices à cheval, 
des danses et des sauts simultanés, donna un contentement gran- 
dissant aux spectateurs, tant l'agilité, la promptitude et la maï- 
trise des danseurs étaient admirables ». Ici, on voit une recherche 
de mouvements acrobatiques, faits pour arracher les cris d'admi- 
ration du spectateur. De même, dans son ballet de 1627, d'Aglié 
avait tout conçu (machines, musique, danse et costumes) pour 
faire ressortir l'adresse des participants : « douze rochers mobiles 
qui, dansant en diverses figures, s'entassèrent les uns sur les au- 
tres d'une manière surprenante pour ne faire qu'une montagne ». 
Cette montagne s'ouvre par la suite et fait apparaître divers ani- 
maux dont les rugissements et les hurlements étaient merveilleu- 
sement rendus par des instruments de musique. La même année, 
son Prométhée tente d'atteindre le ciel « avec l’aide de ses compa- 
gnons qui montent sur les épaules les uns des autres jusqu'à 
faire quatre étages », ce qui fait « une espèce d'échelle naturelle ». 
De ces derniers ballets on serait peut-être amené à penser que la 
Cour de Savoie prenait un plaisir particulier à des spectacles de 
caractère burlesque. Au contraire. Rien n'est plus grave que ces 
fêtes. On est même étonné de leur sérieux. Le nombre des ballets 
burlesques et des mascarades, par rapport à la France, à la même 
époque, est minime ; et, en général, ils sont improvisés, le jour, 
parfois le soir même de leur représentation. Philippe d’Aglié, com- 
me ses contemporains, cherchait sans doute peu l'esprit dans des 
fêtes qui parlaient seulement, et d'une façon si évidente, aux yeux. 
I1 s'efforce de contenter ses fins spectateurs d'une manière plus 
subtile. 


Nous avons déjà constaté dans le cas d’I1 Gridelino que Philippe 
d’Aglié obtient ses effets les plus spirituels par un grossissement 
habile d'un thème extrémement mince. Il accomplit un même 
tour de force dans un ballet qui doit son origine à une provocation 
des courtisans français, au temps où il était gentilhomme de la 
maison du cardinal-prince Maurice de Savoie. Celui-ci était venu à 
Monceaux, en 1631, pour négocier avec les français. Des courtisans 
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raïlleurs, connaissant l’orgueil que mettaient les italiens dans leurs 
gestes élégants et leurs manières raffinées, les accusèrent d'être de 
simples montagnards. Froissé de ces raïlleries, Philippe d’Aglié dé- 
cida d’en faire le sujet d'un divertissement que lui avait demandé 
la Reine de France, Anne d'Autriche : par ce moyen, il rendit aux 
français la monnaie de leur pièce. Le ballet consiste à montrer 
que si les savoyards sont habitants des montagnes, ils le sont véri- 
tablement, avec toutes les vertus et les qualités qu'on attribue à 
ceux-ci et, en plus, toutes les élégances d’un homme de cour. Le 
pe discours de la Renommée fixe le ton léger et spirituel du 
allet : 


Vola, vola o destrier portami avante 
Non vedi o latternon di mezza notte 
Maladetto Pegaso i pien di notte 
Asinello i restro e vacillante. 


Quoi de plus ridicule que de faire de son âne qui, lentement, 
péniblement, traverse la scène, un « destrier » ou un Pégase ? L'es- 
prit ressort du contraste entre les paroles de la Renommée et le 
lent progrès du petit âne. 


Cette distance entre le mot et l’action, entre le personnage et le 
mythe ou la métaphore est important pour Philippe d’Aglié. Exa- 
gérez cette distance et vous tombez facilement dans l'ironie et la 
satire. Réduisez-le au point de confondre le mythe et le personnage, 
et vous avez l'équation : le Nouveau Phénix — Madame Royale, 


C'est de cette manière que les grandes prétentions du ballet de 
cour se sont modifiées en France et en Italie. Les fêtes savoyardes 
s'adressent directement aux gens de cour, à une petite coterie où 
la personnalité des participants entre pour quelque chose dans la 
représentation. Il faut noter également qu'en Savoie les danseurs 
étaient tous des amateurs, qui, à force de vivre côte à côte à la 
cour, se connaissaient bien et il serait fort étonnant qu'un inven- 
teur de ballets ne tourne pas cette intimité à son avantage. 


Les méthodes de Philippe d’Aglié touchent donc de très près cel- 
les du ballet de cour français contemporains, celui de Benserade 
en particulier. Malheureusement, la perte des documents et l'ab- 
sence d'un Saint-Simon savoyard nous prive de renseignements 
précis sur l'entourage de Madame à la Cour de Savoie pour appré- 
cier, dans toutes ses nuances, la justesse des portraits imaginés 
par le comte. Néanmoins, en ce qui concerne la Fenice, 1644, par 
exemple, on peut voir de quelle manière il manie le mythe et joue 
sur plusieurs plans à la fois : Madame Royale, souveraine à adorer, 
Madame, beauté à louer, vertu à respecter, femme qui atteint à 
l’immortalité. Tout au long du ballet, il maintient le contraste 
entre le temps qui fuit (traduit par les vers, les attributs des per- 
sonnages et la danse du temps passé, du présent et du futur) et la 
renommée de Madame qui échappe à cette fuite. Les années pas- 
sent, le jour de son anniversaire, occasion de la fête, revient, et les 
vertus de Madame restent aussi solides que l'année précédente. 
Cette renaissance spontanée de la vertu, cette immortalité ne peu- 
vent mieux s'exprimer que par la métaphore du Phénix. L'image, à 
première vue, semble recherchée, mais le développement du bal- 
let, et notamment les vers des adorateurs du Phénix, de la Vertu 
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et de l’Eternité, justifient son emploi, de sorte qu'à la fin du bal- 
let on ne trouve plus rien de disproportionné entre l'image et ce 
au’elle représente ; l'esprit de la fête se résume dans les mots 
d'Emmanuel Tesauro : « Il Ballo e metafora attuosa significante 
col gesto, et col movimento gli affetti interiori et l’esteriori attioni 
humane ». 


Une même finesse se remarque dans les vers composés par Phi- 
lippe d’Aglié. Ils sont tout à fait dans la ligne des compositions 
de Marini: vers précieux, qui étaient particulièrement goûtés 
dans ce cercle restreint de la Cour de Savoie. Il fallait faire 
partie du cercle pour saisir spontanément les moindres nuances 
de vers si subtilement composés. Dans Hercole et Amore, 1640, 
d'Aglié, comme tout poète précieux, chante les raffinements de 
l'amour. Son analyse est détaillée, et se partage entre les « Matti, 
Superstitiosi, Furiosi, Amanti, Gelosi, Melancholi », et tant d'au- 
tres habitants des Alpes, ensorcelés par les soins de la magicienne 
Urgande, tout comme les hommes sont charmés par les grâces 
des dames de la cour. Ainsi Philippe d’Aglié peut-il à la fois déve- 
lopper le thème de la magicienne dépouillée finalement de ses 
charmes, et raffiner sur les différentes manières d'aimer. 

Al paragon del mio cruel furore 

Tranquillo «l'Acheronte, e son pigri 

I turbini del ciel, lente le tigri, 

Ho ne gl'occhi le Parche, e in feri l’horrore. 

Voilà les plaintes des « Furiosi ». La distance entre l'émotion 
ressentie et la façon de l’exprimer par des comparaisons trop re- 
cherchées donne une légère nuance d’ironie et d'insincérité à ce 
quatrain. Leur fureur cruelle qui, par comparaison, rend l’Aché- 
ron tranquille, les tourbillons lents et les tigres paresseux, est un 
tour caractéristique de la poésie précieuse. Il n'y a rien de véri- 
tablement personnel dans ce qu'ils disent; ils ne parlent pas 
pour eux-mêmes, mais pour les « happy few » qui les écoutent. 
De même, le jeu sur le mot « ombre » des « Gelosi » : 

Ombra à me stesso, e tutto d'ombre pieno 

Morro qual'ombra nel mio umo l’inferno, 
ou la métaphore d'un des « Melanconici » qui se présente comme 
un nouveau Prométhée, mais sans vautour : c'est ce genre d'in- 
vention qui devait le mieux satisfaire la petite société polie et 
un peu prétentieuse qui formait l'entourage de Madame Royale. 

Certes, Philippe d’Aglié savait rire; maïs c'était toujours d'un 
sourire fin, mêlé d'’ironie, et non d'un franc éclat de rire. Dans 
Il Tabacco, ballet qu’il composa pour le dernier jour du Carna- 
val de 1650, cette ironie atteint son plus haut degré. Cette plante, 
cette mauvaise herbe, est divinisée dans le ballet. Dans l’île du 
Tabac, on la traite en dieu. Persuadé de son pouvoir extraordi- 
naire, on lui offre tous les jours des sacrifices. Selon ses prêtres, 
le Tabac pouvait provoquer des sentiments d'enthousiasme et de 
félicité, dominer les éléments : calmer les eaux et réduire le feu, 
apaiser les vents et les tempêtes. Il pouvait prolonger la vie des 
hommes, donner des forces aux guerriers et accomplir mille pro- 
diges. Mais écoutez les commentaires ironiques de Bahram et 
Recussa qui entrent pour louer le Tabac : 
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De l'arido Petun la trista polve, 

Cui l’Indo prende a prolongar la vita 
A miseri mortai l’estremo addita 

Ch'il fine’ il tutto in cenere risolve. 


Loin de prolonger la vie, il est réduit en cendres, comme le seront 
finalement toutes choses. Suivent des entrées d'habitants de di- 
vers pays qui viennent rendre hommage au Tabac, et montrent 
comment on peut le prendre diversement. 


Ce souci d'élaboration du détail se reflète aussi dans les cos- 
tumes. Le succès d'Il Gridelino dépend en grande partie d'une 
étude minutieuse des attributs de chaque personnage. Dans I Bac- 
chanali, inspiré des Images de Philostrate, il faut rendre sensi- 
bles au spectateur les Idées, les Imaginations, les Fantaisies, les 
Inventions qui normalement habitent l'esprit du Carnaval. Ce 
travail minutieux est mené à son plus haut point dans l'invention 
des devises pour un Carrousel. Il n'est pas étonnant que les de- 
vises aient été en faveur, en même temps que la poésie précieuse : 
elles exigent pareille adresse de leurs inventeurs. Chercher un 
objet propre à rendre la qualité d’un chevalier, ou trouver une 
image propre à la vertu d'une dame, c'est au fond le même genre 
d'exercice. Il n’y a pas lieu d'entrer ici dans le détail des diffi- 
cultés et des règles d'une bonne devise qui, comme le dit Mal- 
herbe « estoit l'ouvrage de la vie d'un homme ». Il suffit de rap- 
peler que Menestrier, reconnu grand maître dans l'invention des 
emblèmes et des devises, cite comme particulièrement réussies 
les devises inventées pour le carroussel Gli Hercoli. 


Que conclure de cette esquisse des inventions de Philippe d’Aglié 
pour la Cour de Savoie ? On peut, sans trop forcer la réalité, 
accepter en gros les réflexions de Menestrier dans sa dédicace de 
L'Assemblée des Sçavants en 1665. Il renonce à commenter son 
ballet pour les premières noces de Charles-Emmanuel II, parce 
que Son Excellence le comte d'Aglié est trop versé dans les sub- 
tilités de la composition des fêtes de cour « on ne sçauroït rien 
faire de plus juste, ny de plus ingénieux ». Toute l’histoire des 
fêtes de cour en Savoie au XVII: siècle se trouve décrite dans les 
inventions de Philippe d'’Aglié, tant sa contribution est grande. 
Le mot « histoire », nous l'avons vu, n’est pas tout à fait juste, 
puisque, sur le plan de la composition et de l'élaboration des 
thèmes, on ne peut guère parler d’une évolution dans cette série 
de fêtes. L'occasion qui donne lieu à des réjouissances change à 
peine ; leur cadre reste le même; elles font appel à un même 
public raffiné, aux exigences tenaces, habitué à une sorte de 
divertissement qui ne se transforme pas. Sans doute, la meilleure 
manière de saisir le vrai goût de ces réjouissances est de décrire 
une fête en détail, tout en essayant de faire revivre le spectacle. 
Dans ce but, il nous a semblé bon de choisir la dernière contri- 
bution importante du comte Philippe d’Aglié à l'art des fêtes, son 
ballet La Perla Peregrina, joué en 1660. 


(18) Sur la musique d'India voir, F. Mompellio, Sigismondo d'India, Milan, 1956. 
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La Perla Peregrina 
1660 


Le 11 mai 1660, le ballet L'Unione Perla Peregrina fut joué à 
Turin dans le grand salon, au premier étage du vieux Palais ducal 
(19). Il avait été imaginé par Philippe d’Aglié à l'occasion du maria- 
ge de Marguerite de Savoie, 1635-1663, fille de Madame Royale et de 
Victor Amédée II, et de Ranuccio Farnèse duc de Parme, 1646-1694. 
Ce mariage avait été célébré douze jours auparavant. 


A un certain moment, on avait espéré que la princesse Marguerite 
épouserait Louis XIV ; c'était le grand espoir de Madame Royale. 
Ce projet échoua ; en 1659, Mazarin achevait les négociations pour 
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le mariage du Roi Soleil avec l'Infante d’Espagne et, en même 
temps, d’Aglié, pour sa part, travaillait à réaliser l'alliance entre 
les maisons de Savoie et de Parme. Le 27 septembre 1659, la Ga- 
zette annonce qu'une alliance est en effet conclue entre les deux 
Etats. Philippe d’Aglié, habile diplomate, prépare aussitôt une ré- 
ception digne du duc de Parme et envisage des réjouissances non 
pareilles. Il loge l'ambassadeur du duc, le comte Luigi de San Vital, 
dans son magnifique château, à Front et, le 24 avril, il se rend lui- 
même à la frontière pour accueillir le duc et le conduire triompha- 
lement à Turin où de grandes magnificences l’attendaient. 


L'ensemble des fêtes avait été préparé à Turin; feux d'artifice 
préparés par Giovanale Boetto ; pièces de théâtre jouées par une 
troupe de comédiens français sous la direction de Dorimond ; car- 
rousel, La Gloria delle corone delle Margherite, composé par Phi- 
lippe d'Aglié et réalisé par les soins de trois peintres, les frères 
Giovanni, Francesca et Antonio Fea, sur la place royale, le 2 mai; 
finalement, le ballet de La Perla Peregrina, apothéose de cette lon- 
gue suite de fêtes. Un tel déploiement de richesses était commandé 
non seulement par l’occasion qui exigeait de la splendeur, mais aus- 
si parce que le duc de Parme et sa suite étaient grands amateurs 
de fêtes de cour ; Madame cédait ainsi aux instances de sa vanité 
et s'employait à les éblouir. 


Il n'est pas étonnant que Philippe d’Aglié ait été surmené. A la 
fin d'avril 1660, il s'excuse auprès de Guichenon d'avoir tant tardé à 
lui écrire, expliquant qu'il était absorbé par les préparatifs des 
fêtes. Le 8 mai, il lui écrit de nouveau, « Je croy que vous voudrez 
bien prendre la peine de coucher dans vos histoires le mariage de 
Madame la princesse Margherite de Savoye, avecq Monsieur le Duc 
de Parme, qui fut célébré et consommé le 2% du mois passé, et 
ensuitte le 2° de ce mois on fit dans la place du chasteau une feste à 
cheval que j'ay inventée, et dont je vous envoye une coppie de la 
relation ». Comme nous le savons, Guichenon préparait une grande 
Histoire de la Savoie. Au début de 1660, elle était presque achevée, 
mais l'auteur se voyait obligé d'attendre que les fêtes du mois de 
mai eussent eu lieu pour en insérer l'éloge dans son livre. Menes- 
trier l'y avait encouragé ; après avoir lu la relation du carrousel 
que d’Aglié lui avait envoyée, il la juge « une pièce digne de la 
force de son esprit [et dont la] description mérite d’estre un orne- 
ment de vostre Histoire ». Guichenon parle donc des fêtes de 1660 
en des termes particulièrement élogieux. De façon générale (sauf 
pour les fêtes de 1608 et 1619), il se contente de dire qu'il y a eu 
« jeux, festins, danses, tournois et autres réjouissances », sans pré- 
ciser davantage. Cette fois, il s'étend plus longuement : « Il ne se 
vit iamais rien de si beau, soit pour l'adresse des combattans, et 
des danseurs, soit pour la richesse de leurs vêtemens, soit pour la 
rareté des machines, soit pour l'invention des descriptions, et des 
devises, soit pour la beauté des vers ». Philippe d’Aglié avait lui- 
même trouvé le ballet de La Perla Peregrina spécialement réussi ; 
une quinzaine de jours après la représentation, il écrit à Guiche- 
non : « Si la lecture de la relation de la feste à cheval, à [sic] 
donné du plaisir, et du divertissement à la curiosité d’un esprit ; 
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il en recevra davantage par celle de la cy ioincte relation du ballet 
que j'ay inventé et qui fut ioué le XI° de ce mois, c'est une pièce 
qui est beaucoup plus curieuse, et plus belle que la première ». 


Le nom de la princesse Marguerite suggéra le thème des deux 
fêtes. Le carrousel du 2 mai avait fait paraître la déesse Flore dans 
son temple dressé sur huit colonnes ; elle était entourée de ses 
nymphes, les Belides, autre fois changées en Perles. Devant ces 
dames « toutes couvertes de perles, [et portant] des couronnes, 
pareillement de perles, avec des chifres du nom de la Princesse 
Marguerite », les cavaliers coururent pour mériter ces couronnes 
qu'elles leur offraient en prix de leurs exploits. 


Ces dames-Marguerites allaient revenir à la fin du ballet, La 
Perla Peregrina, qui raconte tout au long comment la perle la plus 
rare — bien entendu, la princesse Marguerite — atteint sa perfec- 
tion. L'argument placé au début de la description du ballet ne lais- 
se aucun doute sur le sens que Philippe d'Aglié avait attribué à la 
perle ; les efforts réunis de Junon, de Neptune, de Vénus et de 
tous les dieux pour former la perle la plus rare constituent un 
moyen d'exprimer les perfections de Marguerite de Savoie. De 
même, le triomphe d’Hercule, qui ouvre le ballet, n’est autre qu'un 
glorieux accueil offert à l’heureux époux. L'argument, comme le 
ballet, se termine sur les éloges de Madame Royale, l'incompa- 
rable : « impareggiabile ». 


Ces parallèles entre une fleur ou une pierre précieuse et une 
noble personne remontent à l'invention des devises pour les che- 
valiers dans les tournois. Il semble que la Cour de Savoie aït 
particulièrement goûté cet usage. Au moment de son mariage, Ma- 
dame Royale avait été félicitée par le jésuite Pierre Monod de ses 
nombreuses qualités et comparée à un lys qui, selon l’idée du père, 
représentait « la perfection, la porte-joye, et l'espérance ». Le duc 
Charles-Emmanuel 1° l'avait accueillie à Turin par un tournoi de 
fleurs qui mettait en relief les qualités des chevaliers qui les por- 
taient. Emmanuel Tesauro, reconnu par tous, surtout après la 
publication de son Cannochiale Aristotelico, 1654, comme un grand 
spécialiste des symboles et des métaphores, choisit le Diamant 
comme le meilleur moyen d'exprimer ce qu’il appelle l'âme supé- 
rieure de Madame Royale, puisque le Diamant possède la même 
fermeté, la même constance et la même vertu héroïque que cette 
princesse (20). 


Dans le ballet, s'identifient de même la Perle et la princesse 
Marguerite : la meilleure façon de rendre hommage à la fois à une 
fille de Madame Royale et à Madame Royale elle-même ; et quoi de 
plus convenable que de choisir le thème d’Hercule en l'honneur 
du duc de Parme, puisque, si l’on en croit la légende, ce héros avait 
rapporté des perles des Indes pour en. faire présent à ses Nympbhes. 
Le livret officiel de la fête s'achève sur une véritable parade d'éru- 
dition où l’on s'efforce de justifier à la fois le choix d’Hercule et 
les rapports entre les Marguerites célestes (compagnes de la prin- 
cesse Marguerite qui descendent du ciel) et leurs parangons his- 
toriques. | 
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Transportons-nous dans le passé, au soir de la représentation. 
Les invités attendent impatiemment que le ballet commence. Sou- 
dain, les sonneries de trompettes éclatent, la toile de scène dispa- 
raît pour découvrir une vue de Babylone, demeure habituelle du 
Grand Hercule. Un concert de violes, puis sur scène, apparaissent 
quatre « preconi », faisant fonction de hérauts. Chacun d'eux ap- 
partient à l’histoire où à la légende : Talthibio, par exemple, est un 
« fameux héraut du roi Agamemnon ». Ils nous invitent à partici- 
per au triomphe d’Hercule qui va commencer. 


Mais Hercule se fait attendre. I1 faut d'abord assister à une 
revue de dix-huit entrées, avant que le héros paraisse, dans toute 
sa splendeur, sur un char triomphal, apportant des perles pour ses 
nymphes. À chaque entrée, les personnages s'étaient arrêtés, et 
selon leur rôle, avaient dansé, chanté, ou livré combat. Hercule, 
lui, est précédé d'une foule de personnages du genre de ceux qui 
figurent d'ordinaire dans un triomphe; deux « éparpilleurs » 
d'argent, deux chasseurs d’autruche pour égayer la solennité du 
triomphe, deux porte-masse pour contenir la foule, et trois dames 
de Mancapane. Le défilé continue et voici qu'arrive un rhinocéros 
conduit par quatre Brahmanes (et dont le dessin par Borgonio est 
visiblement inspiré de la fameuse gravure de Dürer), deux porteurs 
de symboles impériaux, deux meneurs de perroquets, deux por- 
teurs de parfums, et deux hommes à tête de chien. On ne peut 
cependant concevoir un triomphe sans trésor ; un chameau lourde- 
ment chargé, conduit par cinq marchands, progressé donc lente- 
ment à travers la scène, suivi de deux porteurs d’encens, de trois 
nourrices, de deux sonneurs de trompettes, de trois chasseurs de 
léopard à cheval et de deux esclaves menés dans des chaises. La 
grande revue se termine par l'arrivée d'un éléphant et de cinq 
combattants. Après leur combat, la scène se change en Temple 
d'honneur et tout est prêt enfin pour la venue d’Hercule. Sur son 
char majestueux, accompagné d’un concert de trombones, couron- 
né par la Victoire, Hercule vient chanter ses propres louanges. 


Parcourant les airs, apparaît le char lumineux de Junon, tiré par 
deux paons. Tout de suite, elle met en question l'honneur que s'at- 
tribue Hercule, son ennemi mortel. Elle va montrer par les entrées 
qui suivent que, seul, le Ciel a le pouvoir et le droit de donner 
de la beauté à la perle. Elle fait appel tout d’abord à Pioggia, nym- 
phe dont dépend toute fabrication de perles. Celle-ci paraît, assise 
sur un nuage épais et obscur qui, par un mouvement subtil, mène 
Pioggia en plein ciel jusqu’au char de Junon, et là, la nymphe fait 
un don de perles à la Déesse. En outre, pour manifester son pou- 
voir, elle fait descendre sur terre quatre de ses nymphes. Junon 
reconnaît que la beauté de la perle reste imparfaite sans certaines 
touches d’incarnat. C’est pour cette raison qu'elle appelle « II 
Folgore », qui arrive comme un éclair sur un nuage couleur de 
flammes. À son tour, il demande aux feux du ciel de prêter aux 
perles leur éclat. Aussitôt un grondement se fait entendre, un 
nuage grandit à vue d'œil, se sépare en quatre parties et l'on voit 
tout à coup quatre « Folgori » assis sur ces nuées qui, lentement, 
viennent les déposer à terre. Le Soleil, le Serein et les rosées ap- 
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portent aussi leurs contributions, nécessitant toujours de nouvel- 
les formations de nuages. Cette succession de nuages blancs, rou- 
ges, noirs, lumineux, rosâtres et orageux, qui apparaissent de par- 
tout, qui se séparent, qui se reforment de nouveau, et qui descen- 
dent jusqu’à terre, est interrompu par l'explosion d’Eole. 


Son antre obscur, entouré de rochers, surgit soudain d’une scène 
qui, maintenant, représente la mer. Eole et ses vents agitent furieu- 
sement cette mer tranquille pour éveiller Neptune somnolent, afin 
qu'il prenne garde à sa gloire. C'est lui et son empire qui produi- 
sent les perles et il doit venir disputer cet honneur à Hercule et à 
Junon. Üne conque lui sert de char, il va glissant sur les eaux en- 
tre les Tritons, les Sirènes, les Néréides, entouré de navires. Suit 
un grand défilé d'entrées assez hétérogènes, plus ou moins liées 
au thème central du ballet. Des pêcheurs et leurs femmes viennent, 
des quatre coins du monde, sur des barques, chercher des perles 
dans la mer ; des marchands, des maures, des polisseurs, des mon- 
teurs de couronnes de perles font montre de leurs talents ou de 
leur adresse. Pendant cette série d'entrées, la pêche continue ; des 
Maures et des Indiens tirent de leurs filets des perles d’une gros- 
seur considérable. Les uns et les autres cherchent à s'approprier 
les plus précieuses pour en faire don à leur roi. Mais à qui appar- 
tiennent ces perles ? Un combat naval, un combat chanté et dansé, 
en décidera. Tugine, roi maure, et Zollo, roi indien, s'engagent 
dans une mêlée qu'interrompt l’arrivée de la messagère du ciel, 
Vénus elle-même. 


De son char planant dans les airs, elle annonce une paix univer- 
selle ordonnée par Jupiter ; les perles les plus rares c'est le ciel 
qui les secrète, et bientôt elles vont se montrer dans toute leur 
splendeur. Le haut de la scène est maintenant rempli de nuées, 
sur lesquelles les dieux sont assis. Hercule, Junon et Neptune ne 
peuvent que s’incliner. 


Alors la scène se transforme, et la ville de Turin apparaît. Seize 
chevaliers, héros de Parme et de Savoie, leurs habits étincelant 
d'or et d'argent, chantent la gloire de Jupiter et invitent les Mar- 
guerites célestes à descendre sur terre. La splendeur de la scène 
augmente encore, se changeant insensiblement en un Temple digne 
de recevoir des habitants du ciel. Attirées par une magnificence 
non pareille, les Marguerites se font un plaisir d'apparaître, et ce 
long ballet se termine sur une danse en hommage à la majesté 
de Madame Royale et qui, par ses figures harmonieuses, offre la 
paix aux personnages qui sont en scène, et promet un avenir de 
paix aux deux époux, à leurs familles et à leurs peuples. 


La forme de ce ballet ne diffère donc pas sensiblement de celle 
de toutes les inventions ingénieuses de Philippe d’Aglié que nous 
avons déjà vues. Une suite d’entrées avec triomphe, scènes mariti- 
mes et célestes, clôturée par un grand ballet final, est de tradition, 
non seulement en Savoie, mais dans toute l’Europe. Pour ne citer 
qu'un exemple (afin de marquer une tradition qui tend à se fixer 
et non pour déceler une influence directe), plusieurs entrées du 
triomphe d’Hercule rappellent celles du ballet de La Douairière de 
Billebahaut, dansé à Paris en 1626. Quant aux scènes maritimes et 
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célestes, elles formaient des intermèdes dans toutes les pièces de 
théâtre, et l'on peut les faire remonter en ligne directe au moins 
jusqu'aux fêtes de Florence en 1589. 


Cependant dans La Perla Peregrina, on a tenté, à un certain mo- 
ment, de compliquer l’action : c’est au cours de la dispute entre 
Maures et Indiens, entre le roi Tugine et Zollo, pour entrer en 
possession des plus grosses perles. On pourrait même soutenir 
l'idée que tout le ballet est fondé sur le thème du combat, Junon se 
querellant avec Hercule, Neptune avec Junon, etc. Mais il n'y a 
aucun véritable sentiment de lutte. Chaque victoire est aisément 
gagnée ; tout est réglé par un « deus ex machina » qui, de fonda- 
tion, termine la fête. Îl arrive qu'un combat soit simulé par la 
danse, comme celle des colnacs qui est « une bataille délicieuse à 
voir, entremélée de chants, faite avec arcs, flèches et dards, et qui 
se termine en paix par l’harmonieuse union de la musique et de 
la danse ». La lutte entre Maures et Indiens est plus réelle encore. 
Elle se passe, non seulement en paroles, comme toutes les autres 
disputes, mais en danses et combats guerriers, accompagnés d'une 
musique martiale, de cris et de menaces. La parole et l'action se 
soutiennent, l’une ne se substitue pas à l'autre, et les effets sur 
le spectateur sont renforcés, si l’on peut en juger par les remar- 
ques du livret : « moveranno... in ne Cuori degli spettatori diversita 
d’assetti, poiche se acconderanno all'imi con i ferri, e col sangue 
moveranno il diletto con la novita, e leggiadiade passi ». Cette 
fusion des chants et de la danse est assez rare dans les fêtes du 
XVII siècle. 


Il convient surtout de mettre en évidence le rôle joué par la 
musique dans ce ballet; il est beaucoup plus grand que dans 
d'autres inventions de Philippe d’Aglié. Un commentateur anony- 
me reconnaît le « caractère spécialement mélodramatique de l’œu- 
vre, ce qui la distingue des représentations du même genre ». Ces 
notes manuscrites (dont l'écriture semble légèrement postérieure à 
la fête) se trouvent écrites au dos de la couverture du livret. Le 
chant tient ici autant de place, il est vrai, sinon plus, que la 
danse. Le lyrisme des « soli » et les grands effets de chœurs à 
voix multiples sont des éléments qui semblent intéresser particu- 
lièrement les compositeurs. Etant donné l'ampleur de l'élaboration 
musicale, il est malheureux que toutes les partitions du ballet 
soient perdues, alors que, pour d’autres ballets de cette série, quel- 
ques compositions vocales ont été conservées. La musique à quatre 
voix pour 11 Tabacco et Il Gridelino suit une tradition bien établie 
et ne peut guère nous donner une idée de ce qu'ont sans doute été 
les compositions musicales de La Perla Peregrina, certainement 
plus compliquées et plus ambitieuses, si l'on en juge par les pro- 
pos de l’auteur du livret, Cette contribution musicale est si consi- 
dérable qu'il importe de signaler les moments où l’on a visible- 
ment cherché des effets. 


Pendant le triomphe d’Hercule, il y a cinq concerts vocaux très 
développés : les hérauts avec les Nymphes Pandées, les quatre 
Brahmanes, les cinq marchands, les cinq conducteurs d'éléphants, 
Hercule et sa suite. Tous concernent la gloire du célèbre guerrier 
et semblent suivre un même modèle de composition qui exploite 
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toutes les possibilités du nombre de chanteurs et de la situation. 
Le premier concert, par exemple, celui des hérauts et des nymphes 
Pandées, se dispose ainsi : 


Ï Les hérauts chantent ensemble la joïe de cette journée : 


O Felice, o lieto giorno 

Nel qual splende, gode e ride 
Tre i trionfi al suo ritorno. 
Coronato il nostro Alcide. 


II. D'un balcon, une Nymphe demande des nouvelles. 

III. D'un autre balcon, une autre Nymphe lui fait écho. 
IV. Un héraut invite le soleil à venir illuminer ce triomphe. 
V. Deux hérauts entonnent des chants d’allégresse. 

VI. Deux autres chantent la victoire d'Hercule, 


VII. Tous ensemble, hérauts, Nymphes et habitants de Babylone, 
en un grand chœur, louent Hercule, par lequel il faut toujours en- 
tendre le duc de Parme. 


Un développement musical analogue a lieu dans la deuxième 
partie du ballet, où le compositeur (toujours inconnu) ajoute, pour 
varier, des dialogues : entre Junon, ses nymphes et « La Pioggia », 
« Il Folgore » et « Il Sereno », et où chacune s'efforce à trouvér 
des compliments encore plus recherchés. 


Dans la troisième partie du ballet, on observe un élargissement 
considérable des moyens musicaux. La musique est toujours asso- 
ciée avec la mer, et on ne laisse pas passer une telle occasion. Le 
mouvement de l'océan, l'arrivée de Neptune, les jeux des dieux 
marins sont souvent accompagnés de sons bizarres, d'un roulement 
de trompes marines, et, pour l’arrivée du roi Tugine, des accents 
d'instruments indiens. La composition musicale qui semble devoir 
être la plus remarquable est justement celle qui suit de très près 
l'entrée du roi Tugine. Il s’agit de la dispute des Maures et des 
Indiens pour la possession des perles, décrite longuement, ét âvec 
une si grande profusion de détails qu'il est difficile de reconsti- 
tuer l’ordre exact dans lequel se déroule la querelle et, par suite, sa 
mise en musique. 


Le livret parle d’abord du rythme haché et saccadé des vers qui 
traduit le bruit du combat. La dispute a éclaté en pleine mer. Les 
proues des deux bateaux, le maure et l’indien, s'affrontent et, dans 
son chant, Tugine déclare fièrement à Zollo qu'il ne tolérera pas 
qu’on empiète sur son empire, la Mer. Zollo répond par des insul- 
tes et à nouveau la bataille fait rage. Elle s'exprime sur terre au 
moyen de danses et de chants. Les soldats de Tugine, puis ceux de 
Zollo, en chœur, s’exhortent au combat. Un à un, les soldats de 
chaque compagnie mettent en valeur leurs vertus et leurs armes, 
« Jo vibro un dardo, e fo volar saette », chante l'un, « Io stringo 
il ferro, e porto in man la morte », répond l’autre. Le rythme se 
précipite : « A le perle, à la guerra, al sangue, à l’armi », crie-t-on 
d'une part, et de l’autre : « À le gemme, à la pugna, à l'onda, al 
foco ». Ces répliques se multiplient, chantées, tantôt par un soldat, 
tantôt par deux : les rois s'en mêlent et le tout se termine par les 
chœur réunis des soldats des deux rois qui commentent l'action. 
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Une autre dimension est ajoutée à cet ensemble par les harmo- 
nies célestes qu'on entend pendant la dernière partie du ballet. 
Pour apprécier les véritables effets de ce final, il faut imaginer 
la scène remplie de héros magnifiquement vêtus, de Marguerites 
célestes ruisselantes de perles, dans ce cadre d'un Temple superbe, 
et au-dessus de leurs têtes, supendus dans les airs, assis dans une 
gloire, les Dieux de l’'Olympe dont les chants emplissent la salle : 


Vostra vostra è la Vittoria 
Dive Perle Regali 

Vostra vostra à la gloria 
Margherite Immortali. 


Les effets d'un tel spectacle sont rehaussés par le costume et la 
danse qui, dans une large mesure, sont complémentaires. La na- 
ture imitative de la danse achève de rendre sensible au spectateur 
le caractère dont l’esquisse est déjà suggérée par les habits qu'il 
porte. Superbement habillés, des chevaliers dansent d’un pas grave 
et majestueux; des figurants déguisés en autruches courent sur 
la scène à une vitesse qu'on affirme vertigineuse. L'auteur du livret 
tient à souligner la grande variété des danses de ce ballet — tou- 
tes de l'invention de Philippe d’Aglié. L'agilité des pas des conduc- 
teurs du dromadaire et du rhinocéros, et des « Folgori », est si- 
gnalée ; la légèreté et la grâce du ballet des nourrices ou des vents 
est mise en relief. Les conducteurs de léopards se distinguent par 
la force et la souplesse de leur danse. Les acrobaties des conduc- 
teurs. du rhinocéros font rire les spectateurs, tandis que les mou- 
vements élégants des dames de Mancapane les enchantent. On trou- 
ve aussi du plaisir dans la nouveauté. Souvent, l'auteur commen- 
te : « maniera inusitata », « curioso ballo », comme pour l'entrée 
des conducteurs d'éléphant. Autant d'entrées, autant de figures de 
danse différentes. Tout le. plaisir est dans leur variété, ainsi que 
dans la diversité des pas du grand ballet des Marguerites célestes 
qui termine la fête. 

Ce dernier. spectacle met en évidence un des principaux soucis 
d'Aglié : composer une fête si fastueuse qu'elle réponde aux be- 
soins d’un grand événement. Par son invention, d’Aglié avait offert 
au machiniste des possibilités de mise en scène attendues de toute 
fête de cour. On pense aux chars de triomphe qui roulent à terre 
ou qui volent par les airs, à la fabrication d'animaux artificiels, — 
rhinocéros, dromadaire, éléphants, léopards, chevaux, — et, plus 
particulièrement, à la mise en scène en général. 

-Voici les changements de scène principaux qu'il avait chargé le 
sculpteur Bernardino Quadri de réaliser : 

I. La ville de Babylone. 

II. Le Temple d’Hercule qui doit se couvrir de nuages. 

III. L'antre d’Eole entouré de rochers. 

IV. La mer sur laquelle va se dérouler la dispute des pêcheurs. 

V. La ville de Turin où l’on s'apprête à recevoir triomphalement 
les Alcides. 

VI. Le Temple d'honneur des Marguerites célestes qui est envahi 
par des nuages. 
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Chacune de ces scènes correspond à un type bien défini, et 
conforme à la tradition des spectacles de cour : décor de ville, 
décor pastoral dans un site plus ou moins sauvage, tableau mariti- 
me, tableau céleste. Cet aspect de la mise en scène de La Perla 
Peregrina mérite une étude attentive, non parce que le comte 
Amédée de Castellamonte, inventeur principal des machines, a es- 
sayé de faire quelque chose de très nouveau, mais parce qu'il a 
multiplié le nombre des changements de décor et les effets de 
machinerie, bref recherché dans la scénographie une complexité 
qui n'avait encore jamais été atteinte à la cour de Savoie. 


L'auteur du livret est prodigue de détails sur ces effets, et ceci, 
en soi, est assez significatif. Dans la deuxième partie du ballet, le 
comte Amédée semble avoir voulu présenter les différentes maniè- 
res de transformer les nuages. Il varie d’abord leur coloris. Celui 
sur lequel arrive Junon est surtout lumineux, celui de « La Piog- 
gia » est noir et menaçant, « Il Folgore » arrive sur un nuage 
couleur de flamme, « Il Sereno » sur un nuage diaphane, celui des 
« Rugiade » est teinté des rougeurs de l'aube. Ensuite il fallait 
trouver le moyen de faire des rencontres en plein ciel. Le char de 
Junon apparaît dans une sorte de gloire au milieu de la scène, 
parmi des nuages moutonnants qui tournoïent sans cesse autour 
d'elle. Ses suivantes sont assises dans des nuages suspendus au 
dessous. Lentement, le nuage sur lequel se trouve « La Pioggia » 
traverse les nuages qui tournent toujours autour de Junon et jus- 
qu'à son char. À la suite de cette rencontre, la scène sé couvre de 
nuages qui descendent devant le char de Junon pour le rendre invi- 
sible, le tonnerre éclate et, au milieu, grandissant toujours, un 
nuage, embrasé cette fois, apparaît. Soudain, il se sépare en quatre 
petits nuages qui portent des « Folgori » jusqu'à terre. Pour l’apo- 
théose finale du ballet, quatre gloires descendent du ciel à diffé- 
rentes reprises, suivies d’un autel portant les célestes Marguerites. 


Les effets de couleur, les nuages qui s’agrandissent puis se sépa- 
rent en plusieurs fragments à vue d'œil, les descentes successives 
de gloires ne présentaient aucun problème nouveau de réalisation 
scénique, Niccola Sabbattini, dans sa Pratica de Fabricar scene e 
machine ne’ teatri, Ravenne, 1638, en avait vulgarisé la technique. 
Maïs les effets qu'il décrit, et d’autres plus ambitieux encore, 
avaient été réalisés par Bernardo Buontalenti au théâtre des Offices 
dès 1589, et repris par ses disciples florentins Giulio et Alfonso 
Parigi. Et depuis, avec Francesco Guitti à Parme et à Ferrare, 
Giacomo Torelli à Venise et à Paris, ét d’autres encore, la machi- 
nerie avait fait de nouveaux progrès, dont Amédée de Castella- 
monte a cherché à tirer parti (21). Le livret prévoyait en effet des 
évolutions complexes de nuées, non seulement des descentes de 
gloires successives, mais un mouvement circulaire et des mouve- 
ments rectilignes dans tous les sens, notamment des mouvements 
obliques à travers la scène, pour effectuer des rencontres en plein 
ciel. Ces évolutions célestes, jointes à des changements complets ou 
à des transformations des décors, font supposer que l’on disposait, 
au théâtre de Turin, d'un espace considérable au-dessus, au-des- 
sous, sur les côtés et derrière la scène pour la manœuvre des 
machines. 
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Tout au long de son livret, l'auteur marque les moments où l'on 
a spécialement sollicité l'admiration du spectateur. Au triomphe 
d'Hercule, il doit admirer la nouveauté d'un mélange de l’agréable 
et du barbare, la justesse de la danse des hommes qui imitent 
les perroquets, ou la majesté du ballet des dieux marins. Mais, se- 
lon j'auteur, il n’y a rien de plus merveilleux qu'une scène qui pa- 
raît envahie par les eaux, tantôt furieuse, tantôt calmes, avec leur 
écume, leurs lames d'argent et. une transparence qui contente l'es- 
prit aussi bien que les yeux. L'activité constante qui a lieu sur une 
mer tranquille semble impressionner surtout l’auteur du livret. 


Cette mer est certainement simulée ; s’il s'agissait d’eau vérita- 
ble, le livret le préciserait. Elle se soulève, s’enfle, s’agite et change 
de couleur. Bientôt apparaissent des barques et des navires. Ceux- 
ci ne semblaient pas seulement courir la mer, mais s’élançaient les 
uns contre les autres en un combat naval. Le char de Neptune, tiré 
par des chevaux marins, entouré de tritons et de dauphins, arrive 
majestueusement ; le char léger de la nymphe Dori se balance dé- 
licatement sur les eaux ; effleurant à peine la surface de l’eau, le 
magnifique char de Vénus, tiré par deux cygnes, vient se poser 
dans la mer. Ce sont les chants de cette déesse qui font descendre 
du ciel la première gloire. Cette succession rapide d'effets célestes 
et maritimes devaient exiger un réglage minutieux de la machi- 
nerie, et nécessitaient une scène d'une assez grande profondeur. 
Quant aux vagues de la mer, elles étaient sans doute représentées 
par des cylindres, peints en noir et bleu avec des crêtes d'écume 
blanche, ou par l’un des autres moyens que propose Sabbattini. 


La mise en scène du comte Amédée de Castellamonte pour La 
Perla Peregrina est de loin sa contribution la plus complexe aux 
fêtes de Philippe d’Aglié. Qu'il utilise des moyens traditionnels est 
indiscutable ; qu'il s'inspire, directement ou indirectement, de To- 
relli ou d’autres machinistes célèbres est probable. Néanmoins, il 
faut lui accorder le mérite d’avoir acquis une riche expérience, et 
d'avoir su choisir les effets magnifiques qui convenaïient le mieux 
à la célébration de ce mariage princier. 


Les heureux époux devaient bientôt quitter la Cour de Savoie. 
Dans une embarcation construite pour l'occasion et décorée par 
les soins du peintre Giovanni Grattapaglia, ils devaient commen- 
cer leur voyage vers Piacenza et Parme où d’autres réjouissances 
les attendaient. À leur intention, le comte Francesco Berni avait 
préparé quatre compositions : La Filo, pièce mise en musique par 
Mannelli, I Sei Gigli, tournoi, Le Ali d'Amore, ballet équestre, et 
La Gara de gli Elementi, combat à cheval. Toutes ces œuvres té- 
moignent du même esprit que celui qui avait présidé aux compo- 
sitions de Philippe d’Aglié. Le combat à cheval s'achève par un 
ballet qui joue sur le nom de la princesse Marguerite. Toutes ces 
fêtes furent accompagnées des splendeurs que l'on en attendait 
dans une telle occasion. Bernardino Quadri fut même appelé à 
Parme pour contribuer à la construction des machines (22). C’est en 
comparant les diverses fêtes organisées pour ce mariage que l'on 
peut arriver à cette conclusion : les fêtes organisées par Philippe 
d'Aglié pour la Cour de Savoie ne diffèrent sensiblement de leurs 
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contemporaines italiennes ou françaises, ni sur le plan de la mise 
en scène, ni quant aux intentions formelles des inventeurs, 


Cependant, malgré l'essor remarquable que la musique semble 
prendre dans La Perla Peregrina, il faut noter que les spectacles 
d'’Aglié laissent peu de place à des rôles vocaux soutenus, par 
rapport à d’autres spectacles italiens du XVII: siècle. Peut-être 
l musique ne pouvait-elle pas se distinguer davantage dans des 
genres composites qui dépendaïent à un tel point de l'heureuse 
fusion des divers arts. 


D'une part, il semble que Philippe d'Aglié s'inspire de l'usage 
français et, dans ses fêtes, accorde plus d'importance à la danse 
que ses rivaux italiens. D'autre part, il suit une tradition bien 
italienne dans l'attention qu'il apporte au décor. Il est certain que 
l'émerveillement du spectateur vient en majeure partie du déve- 
loppement des possibilités d'expression de ces deux arts, et l'au- 
teur des descriptions que nous avons consultées pour cette étude 
met sans cesse en évidence la variété des figures chorégraphiques 
et des changements scéniques. L'essentiel de la description est 
consacré à ces variations. Celles-ci sont presque érigées en règle 
par le père Menestrier, qui s'inspire tout particulièrement des 
trouvailles de Philippe d’Aglié : « Il n’est rien qui plaise plus à 
l’œil que cette diversité, qui fait que les spectacles les plus longs 
ne lassent pas : au lieu qu'une veüe continüe de plusieurs choses 
semblables lasse enfin, quelque belles et quelque magnifiques que 
ces choses puissent estre ». C'est surtout dans les fêtes qui célè- 
brent un grand événement politique, qui jouent un rôle public, si 
l'on ose dire, que ces deux aspects du spectacle ont été le plus 
soigneusement développés. 


Cependant, il semble que Philippe d'Aglié ait voulu aussi met- 
tre en valeur la parole dans d’autres fêtes de cour, comme dans 
son Ballet du Tabac pour le Carnaval de 1650. Dans les spectacles 
de ce genre qui parlent intimement, presque exclusivement, à une 
petite coterie, il paraît reproduire la manière du cavalier Marin 
et se rapprocher des méthodes de Benserade. Pour ces inventions, 
la délicatesse et le discernement, qualités qui, selon Saint-Evre- 
mond, définissent l’honnête homme de la cour, sont essentiels. 
Et le comte Philippe les utilise avec une aisance que le père Me- 
nestrier approuvait certainement. Selon lui, « la première qualité 
que demandent ces dessins est qu'ils soient ingénieux, et bien 
imaginez, afin que l'esprit n'y ait pas moins de plaisir que les 
yeux ». 


Il est intéressant de noter que ces deux remarques de Menes- 
trier sur la diversité et l’ingéniosité des fêtes viennent de son 
Traité des Tournois de 1669. Ils définissent parfaitement, non seu- 
lement les carrousels inventés par Philippe d’Aglié, mais aussi 
ses ballets de cour. Quelle autre preuve faudrait-il pour marquer 
que toutes ces fêtes avaient été ramenées à un plan unique ? En 
parcourant tous les documents de Borgonio, nous n'avons guère 
constaté d'évolution à cet égard ; par contre, nous avons remar- 
qué que, dans ce cadre général immuable, la fête devenait de 
plus en plus complexe, de plus en plus riche d'épisodes et d'effets 
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spectaculaires, au fur et à mesure que se perfectionnait la techni- 
que de la mise en scène. Si, dans ce domaine, on n'a pas beaucoup 
innové à la Cour de Savoie, on a su se maintenir au courant des 
progrès de la machinerie, et les appliquer à des spectacles qui, 
tout en se conformant aux lois du genre, se recommandaient 
par leur fantaisie, leur ingéniosité. Les carrousels et les ballets 
de Philippe d'Aglié, que nous connaissons d'une façon précise 
grâce aux livrets, et aux magnifiques dessins de Borgonio qui les 
accompagnent, nous renseignent admirablement sur le goût artis- 
tique et les aspirations politiques de la cour et du temps qui les 
ont vus naître. On peut donc les considérer comme des exemples 
hautement représentatifs de là fête princière des premiers tiers 
du XVIIe siècle. ‘ Fer 


 MARGARET M. Mc GOWAN. 


(19) La plus grande partie des sources pour ce chapitre sont citées dans le Calendrier. 


(20) Les citations de Tesauro viennent de ses Panégyriques, ouv. cit. ; les renseignements 
sur les comédiens en Savoie sont tirées de F. Mugnier, Le Théâtre en Savoie, Paris, 1887. 


(21) Des parallèles avec Torelli se trouvent pp. 62, 79, 141, 153, 164 du livre de Bjur- 


strôm. $ 


(22) Sur les réjouissances de Parme, voir les renseignements sur la mise en scène d'E. 
Povoledo. Ê 
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Calendrier des Fêtes 


données à la Cour de Savoie 
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1618 


Gli Elementi, gran Balletto e Torneo rappresentati da S.AS. e dal 
SP. 22 Genaro. — Inventeur, Louis d’Aglié. Livret conservé à Eyon, 
Ms. 1359, f. 214; BR. Misc. 300, n° 9 

Relatione della giostra a campo aperto. B. Âr., Ra 5, 1341. 

Voir Menestrier, Tournois, 89, 101-2, 1344; Représentations, 319; So- 
lerti, Feste musicali, 1618. 

Rae delle feste rappresentate da S.AS. questo Carnavale, Turin, 
La sfera di Cristallo, Cena nella stanza di specchi, Data da S.AS. 
alle Dame li 25 febraro. — Inventeur, Charles-Emmanuel I. Livret 
conservé à Lyon, Ms. 1359, f. 222 

Voir Menestrier, Tournois, 88; Représentations, 269-71. 


It Cappriccio. Balletto rappresentato da S. Prencipi li 25 febraro. 
Livret Lyon Ms. 1359, f. 229; BR. Misc. 300, n° 10. 

Banchetto, Trionfi del Petrarca. — Inventeur, Louis d'Aglié. 

Voir Menestrier, Tournois, 89; Représentations, 269-210. 


1619 


Relatione dell'entrata di Madame in Chiamberi, li 23 ott. Livret Lyon 
Lyon Ms. 1359, f. 238. 
Voir Guichenon, Le Soleil, 39 ff. 


Relatione detla Correria all Huomo armato fatta dal S. Pren. Livret 
B.R. Misc. 298, n° 6, 300, n° 12-13, 304, n° 2. 

Voir Solerti, Feste musicali 1619; Guichenon, Le Soleil, 18 ff., Chiksa, 
Catalogo, 16, 94. 

Collaboration du peintre V. Conti, Vesme, 217; du sculpteur A. Rivalti 
et du peintre B. Orlando, Vesme, 3994 et du sculpteur G.-D. Dadei, 
Vesme, 

It Soccorso di Rhodi. Festa fatta da S.AS. À Madame S. Nel passere 
che fece del Moncensio li 9 nov. — Inventeur, Louis d'Aglié. 

Livret Lyon Ms. 139, £f. 249, BR. Misc. 300, n° 11. 


Magnificences faictes en Piedmont sur le subject du mariage de Ma- 
dame Christienne sœur du Roy, B.N.Lb”“, 


Voir Menestrier, Tournois, 58-9 : Guichenon, Le Soleil, 18 ff. 


L'Arione, représentation en musique de Jean Capponi. 
pos Menestrier, Représentations, 251; Solerti, Feste musicali 1619, 


1 Tempü della Pace e di Marte soura il Monte Parnasso. Balletto e 
Torneo con una cena alla Chinese fatti dal S. Pren. nel giorno natale 
di S.S.S. — Inventeur, Louis d'Aglié. 

Livret Lyon Ms. 1359, f. 267. 


ete e giostre, Fatti in Torino nell'anno 1619, Lyon Ms. 1359, 


Grande et Celebre magnificence, faicte à Madame Christine de France, 
Rene de Piedmont à son arrivée dans Thurin, Paris 1619, B.N.Lb*, 


Voir Sigismondo d’India, Le musiche; Menestrier, Représentations, 
320; Vulson, Le Vray théâtre, 449-61 ; Archives d'état, compte de Nova- 
rino ; et Solerti, Feste musical, 1619 : Mercure, t. VI, 69 ff. 


L'Europa del Bonardo, per la musica recitativa nelle reali nozze del 
Seren. D. Vitt. Amed. Prencipe di Piemonte, con Madame Christina di 
Francia, Turin 1619. 
Livret B.N. Yd. 659. 


1620 


Il Giudicio di Flora nella Contesa delle Ninfe Per la Corona di Fiori. 
Festa per il Natale di Mad. S. Fatta in Torino li 18 febraro. 

Livret Lyon Ms. 1359, f. 275. B.R. Misc. 296, n° 7. 

Voir Menestrier, Tournois, 74, 100-1, 116-8, 122, 226, 239-42, 2457; Re- 
présentations, 320; Solerti, Feste musical, 160: Tettoni e Marocco, 


coaPoRton du peintre C. Agosto, Vesme, 5; et d'A. Fargntani, Ves- 

me : 

La Caccia recitata in Musica, alla vigna del S.P. Card. di Savoia. Per 

rer di una festa fatta a Madame S. li 27 sett. — Inventeur, Louis 
glié 

Livret Lyon Ms. 1359, f. 305. B.R. Misc. Varia 53, f. 126, v. ff. 

Voir Solerti, Feste musicali, 1620 : d'India, Le musiche. 

Collaboration du peintre A. De Oro, Vesme, 241 


1621 


Le Deità Celesti, Aeree, Maritime et Infernali Tributarie. Gran Balletto 
e Torneo per il giorno Natale di SAS. 

Livret Lyon Ms. 1359, f. 319, 33, 351. B.R. Misc. 300, n° 14. 

Voir Menestrier, Tournois, “4: Représentations, 320 ; et Solerti, Feste 
musicali, 1621. 


L'Amaranta. Favola pescatoria, rapp. dalla S. Infante e loro Dame li 
10 febraro. 

Livret Lyon Ms. 1359, f. 337. B.R. Misc. 300, n° 14. 

Voir Menestrier, Représentations, 321 ; Solerti, Feste musicali, 1621. 
Balletto de i sette Rè ge China fatto da S.AS. li 10 febraro. 
Livret Lyon Ms. 1359, f. 345. 


Voir Sigismondo did, Le Musiche; Menestrier, Représentations, 
321 ; et Solerti, Feste musicali, 1621. 


Relatione delle Feste principali fatte di Carnavale, Turin, L. Pizza- 
miglio, 1621 
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1622 
La Siringa Favola pastorale, Festa rapp. Dal SP. Card. di Savoia, nel 
bosco della sua vigna. . 
Livret Lyon Ms. 1359, f. 359. 


Festa della comemoratione della natività di S.A. Ser. madama. 
Collaboration du peintre A. Srucchi,. Vesme, 495. 


1624 


I! Giubilo del Cielo e della Terra, festa fatta dal Ser. P. il giorno natale 
di S.A.S. li 22 genaro. 

Livret Lyon Ms. 1359, f. 377. ° 

Voir Menestrier, Représentations, 321; et Pamparato, I Musici, 110 
FE ous de musique Pietro Hache); et Solerti, Feste musicali, 


Bacco trionfante dell'India con Égloga e caccia pastorale, festa fatta 
da i signori Paggi del S.P. Mauritio Card. di Savoia per il Giorno 
natale del S. Carlo Emanuele in Roma li 22 Genaro. — Inventeur, 


* Philippe d’Aglié. 
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Livret Lyon Ms. 1359, f. 388. 

Voir Menestrier, Tournois, 89. 

Il monte parnasso con le Muse, Teatro del convitto fatto da S.AS. 
À Mad. li 10 febraro. 

Livret Lyon Ms. 1359, f. 401. | ; 

Voir Menestrier, Tournois, 75, 83; et Solerti, Feste musicali, 1624. 

Il Contrasto de Fantori e de Nemici delle Muse, Torneo fatto dal S.AS. 
per la nascita di Mad. li 10 febraro. | 

Livret Lyon Ms. 1359, £. 407. : 

Voir Menestrier, Représentations, 322; et Solerti, Feste musicali, 1624. 


Entrata di S.A. Ser.Pren.Card. li 3 nov. 
Collaboration de l'architecte P. Arduzzi, Vesme, 699. 


; 1626 
La Forza d'Amore, Balletto: 
Livret Lyon Ms. 1359, f. 413. 


I1 Giudicio di Giove, Sopra la contesa di quattro Dee per il pomo d'’oro. 
Livret Lyon Ms. 1359, £. 417; BR. Misc. 00, n° 17. 

Voir Solerti, Feste musicali, 1626. 

Ciamberi festante. Idilio.. per l'arrivo de’S. sposi Vitt. Amed. et Chris- 
tina Borbona. — Ynventeur, B. Domitio. 

Livret, Turin, C. et G.F. Cavalleri, 1626. 


1627 


” sl Cadmo Vincitor del Serperite, Torneo del SP. per gli anni felici de 


S.A.S. li 22 genaro. — Inventeur, Lorenzo Scoto. 


Livret Lyon Ms. 1359, f. 425. : 

Voir Menestrier, Tournois, 15; Représentations, 323. 

It Prometeo che rubba il fuoco al Sole, Balletto per la nativita di 
S.AS. li 22 genaro. # À . 

Livret Lyon Ms. 1359, £. 453. 

Voir Menestrier; Balleis, 210; Représéntations, 323: et Solerti, Feste 
musicali, 1621. “  & À 


Arbitrio del Cielo {Balletto1 nella nascita di Madama li 10 febraro. 
Livret Lyon Ms. 1359, f. 437. 


Voir Mensstrier, Représentations, 323; et Solerti} Feste musicali, 1621. 
ER so dal suo Regno, Balletto alle Dame. — Inventeur, Philippe 
Livrer Lyon Ms. 1359, f. 449. 

es Menestrier, Tournois, 89; Ballets, 269; et Solerti Festa musicali, 


1628 


L'Arione, favola maritima recitata in musica con intermedü li 10 fe- 
braro. — Inventeurs, Charles-Emmanuel I“ et Faolo Bisogni, compo- 
siteur de musique Lorenzo Molard. 


Livret Lyon Ms. 1359, f. 474: B.R. Misc. 298, n° 9 et 10: B.Naz. R.IV.113. 


Voir Menestrier, Tournois, 88 : Représentations, 174 ff; Solerti, Feste 
musicali, 1628 ; Pamparato, 1 Musici, 118-9, 122-5. 


L'appareil somptueux de S.A.S. faict au Chateau pour la naissance 
de Madame, Turin, 1628. 


Breve ragguaglio della sontuosissima festa, Turin, 1628. 

L'Alceo, favola pescatoria con gli intermedii li 10 febraro. 

Livret Lyon Ms. 1359, f, 468. 

Voir Menestrier, Représentations, 324; Solerti, Feste musicali, 1628. 
Gli Amanti Idolatri del loro Sole, Balletto alle dame. — Inventeur, 
Lorenzo Scoto. 

Livret Lyon Ms. 1359, ff. 459, 507. 

Voir Menestrier, Ballets, 66 f., Solerti, Feste musicali, 1628. 

Il Trionfo d'Amore, sai a Madama. — Inventeur, Philippe d'Aglié. 
Livret Lyon Ms. 1359, 462. 

Voir Menestrier, Tournois #; Ballets, 667; Représentations, 324; 
Solerti Feste musicali, 

La Reale Aurora, en Én Rapp. da Madama, l'ultimo giorno 
di Carnavale. 

Livret Lyon Ms. 1359, f. 513. 

Festa per il giorno natale di S.A. il Card. Maurizio, 5 marzo. 


Collaboration des peintres L. Bordini, G. Riva et À. De Oro, Vesme, 
88; L. Guiccardi, Vesme, 299; A. Gianazzo, Vesme, 24 D. Pellegrini, 
ne 43; GB. Santo, Vesme, 468; du sculpteur P . "Boîto, Vesme, 


1629 


L'Eternita, Balletto per il giorno natale di S.AS. li 22 genaro. — 
Inventeur, Philippe d'Aglié. 


Livret Lyon Ms. 1359, f. 525. 


Voir Menestrier, Tournois, 89; Représentations, 325; et Solerti, Feste 
musicali, 1629. 


1630 


Fo gere Eterno, gran Balletto di Mad. per il giorno natalitio di 
AS. li 22 genaro. 


un Lyon Ms. 1359, f. 531. 
Voir Menestrier, Représentations, 325. 
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1631 


Gli Habitatori deMonti, Balletto alle Dame, li 28 agosto. — Inventeur, 
Philippe d’Aglié. 

Livret Lyon Ms. 1359, f. 541. 

Voir Mercure françois, t. VIII, 703 ff, Menestrier, Ballets, 789; et 
Solerti, Feste musicali, 1631. 


1632 


Caccia teatrale rapp. in Balletto nella villa de S.P. Card. per la 
natività di S.A.S. li 22 genaro. — inventeur, Philippe d’Aglié. 

Livret Lyon Ms. 1359, f. 559. 

Voir Menestrier, Tournois, 935; Représentations, 325 ; et Solerti, Feste 
musicali, 1632. 

La Felicità publica, balletto per la natività di Madama li 10 febraro. 
— JInventeur, Philippe d’Aglié. 

Livret Lyon Ms. 1359, f. 551. 

Voir Menestrier, Tournois, 89: Représentations, 325; et Solerti, Feste 
musicali, 1632. 

Collaboration du peintre V. Bombarchi, Vesme, 79. 

Hinni natalitii per il trionfo delle allegrezze del mondo. — Inventeur, 
Fhilippe d’Aglié. 

Livret Lyon Ms. 1359, f. 573; B.R. Misc. 296, n° 10; B.Ar. Ra. 5 1346. 
Voir Menestrier, Tournois, 281; Représentations, 326; et Solerti, Feste 
musicali, 1632. 


1633 


L'Imperio d'Amore, Torneo nella natività di Madama li 10 febraro. — 
Inventeur, Philippe d’Aglié. 

Livret Lyon Ms. 1359, f. 597. 

oir Menestrier, Tournois, 89: Représentations, 326; Vulson, Le Vray 
Théâtre, 522; et Solerti, Feste musicali, 1633. 

Collaboration des peintres I. Bianchi, Vesme, 59; et G.A. Casasopra, 
Vesme, 

La Musica, Balletto nel giorno natale del S.P. Card. di Savoia. 
Livret Lyon Ms. 1359, f. 614. 

Descrittione del gran balletto per gliintermedii della Fillo di Sciro, 
Lyon Ms. 1359, £. 630; B:R. Misc. 2%6, n° 11. 
Voir Menestrier, Représentations, 326; et Solerti, Feste musicali, 1633. 
Collaboration du peintre V. Conti, Vesme, 
Î Corrieri di tutti le parti del Mondo, Mascherata alle dame. — In- 
venteur, Philippe d'Aglié. 
Livret Lyon Ms. 1359, f. 605. 

Voir Menestrier, Tournois, 43, 89, 120: et Représentations, 313, 326; 
et Vulson, Le Vray théâtre, 522 
Il Teatro della vita, Givochi natalitii nel giorno annuo della nascita 
del S. Pren. le 14 di seit. — Inventeur, Philippe d'Aglié. 
Livret Lyon Ms. 1360, f. 8. 


Voir Menestrier, Tournois, 75, 89; Représentations, 327; Vulson, Le 
es théâtre, 522: la Gazette du 20 sept.; et Solerti, Feste musicali, 


1634 


Il Como Dio Delle Alegrezze, Balletto li 10 febraro. — Inventeur, 
Philippe d'Aglié. . 


Livret Lyon, Ms. 1360, f. 36: B.R. Misc. 296, n° 12. 
Voir Menestrier, Tournois, 89; Représentations, 3271; et Solerti, Feste 
musicali, 1634. 


Giano pacifico e guerriero, Festa a cavallo LE il giorno natale di 
S.A.R. fatta dal S.P. Card. alla sua vigna alli 8 maggi. 
Livret Lyon Ms. 1360, f. 19. 


Voir Gazette du 11 mai; Menestrier, Tournois, 70, 15, 89, 95; Repré. 
sentations, 3271: et Solerti, Feste musicali, 1634. 

La Verità nemica della gnome sollevata dal tempo, applaudi alla 
felicità dal S.P. Card. di Savoia nel suo giorno natale. 

Livret Lyon Ms. 1360, f. 46. 


Voir Menestrier, Tournois, 89; Ballets, 58 ff. 144: Représentations, 
327; et Solerti, Feste musicali, 1634. 


Colloboration du peintre I. Guiccardi, Vesme, 299; du sculpteur 
F. Botto, Vesme, 610; du Peintre MA. Giamelo, Vesme, 280. 


1635 


niet ei di Paride, Balletto li 10 febraro. — Inventeur, Philippe 
’Aglié. 

Livret Lyon Ms. 1360, f. 59; B.R. Misc. 29,6, n° 13. 

Voir Menestrier, Tournois, 89: Représentations, 327; et Solerti, Feste 
musicali, 1635. 

Collaboration du peintre P. Bianchi, Vesme, 62. 

La Cecità, Balletto per il giorno natale di S.P. Card. di Savoia. — 
inventeur, Philippe d’Aglié. 

Livret Lyon Ms. 1360, f. 67; B.R. Misc. 29,6, n° 14. 


Voir Menestrier, Tournois, 89; Représentations, 327; et Solerti, Feste 
musicali, 1635 
Collaboration des peintres A. De Oro, et L. Bordini, Vesme, 241. 


1637 


ei della Gloria, Balletto li 10 febraro. — Inventeur, Philippe 
"’Aglié. 

Livret Lyon Ms. 1360, f. 92; B.R. Misc. 296, n° 15. 

Voir Menestrier, Tournois, 9; Représentations, 3271; et Solerti, Feste 
musicali, 1637. 

Hercote Espugnator delle Esperidi, Gran Balletto di Madama ultimo 
giorno di Carnavale. — Inventeur, Philippe d’Aglié. 

Livret Lyon Ms. 1360, f. 75; B.R. Misc. 300, n° 18. 

Voir Menestrier, Tournois, 90 ; et Solerti, Feste musicali, 1631. 

La Fabrica d'Atene, Mascherata e Balletto a Madama Reale. 

Livret Lyon Ms. 1360, f. 84. 

Baïli, e Mascherate fatti alle Dame 1636-7, Lyon Ms. 1360, f. 568. 


1640 


Hercole et Amore, Ballato in Chiamberi li 10 febraro. — Inventeur, 
Philippe d'Aglié. 

Livret illustré de T. Borgonio B.R. N. 14347. Autre livret Lyon Ms. 1360, 
f. 101; B.R. Misc. 468, f. 952. 


Voir Menestrier, Tournois, 9%: Promis, Feste, t. II, 188 ff. et Solerti, 
Feste musicali, 1640. 
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La Battaglia de'Venti, Festa equestre nel giardino del palazzo con le 
corsa alle teste li 16 feb. et I Givochi Mercuriali, festà à piedi nel 
saone de Palazzo li 19 feb. — inventeur, S.P. Tomaso. 

Livret Lyon Ms. 1360, £f. 111. 

Voir Menestrier, Tournois, 75, 1145; Représeñtations, 321; et Solerti, 
Feste musicali, 1640 ; 

Ragguaglio delle feste fatte in Torino li 16 e 19 feb. Turin, 1640. 
Ballet des Alchimistes. 

Voir Menestrier, Ballets, 80 ff. 


1641 


Gli applausi geniali, festa fatta in Îvrea per gli anni felici di Madama. 
Livret Lyon Ms. 1360, f. 126. 

Voir Menestrier, Représentations, 328; et Solerti, Fesie musicali, 1641. 
Il Giubilo del Sole, festa fatta in Chiamberi li 10 feb. 

Livret Lyon Ms. 1360, €. 130. 

Voir Menestrier, Tournois, 15; Représentations, 328; et Solerti, Feste 
musicali, 1641. 


Diana alpina, Festa a Cavallo in Ivrea li 10 feb. 
Livret Lyon Ms. 1360, f. 141; B.R. Misc. 304, n° 1 bis. 


1642 


Tournoi. cartel de D. Quixot de la Manche li 23 feb. in Ivrea. 

Voir Menestrier, Tournois, 83-4, 

Il Nettuno Pacifico, Festa Navale, fatta in Nizz” ner gli anni felici 
della S.P. Lodovica Maria li 28 juglio. 

Livret Lyon Ms. 1360, €. 164. 

Voir Menestrier, Tournois, 15, 361-6; Représentations, 328 ; et Solerti, 
Feste musicali, 1642 


L'omaggio del Paglione ver le felici nozze. — Inventeur, G. Torrino, 
Turin, G.B. Zavatta, 1642. ; 


1643 


Evente felice, Epitalamio drammatico per le Nozze de S.P. Maurizio 
e Lodovica Maria di Savoia rapp. in Musica nel giorno felicissimo 
della nascita di Madama Reale. 
Livret Lyon Ms. 1360, f. 169, 188. 
pus Menestrier, Représentations, 240, 328; et Solerti, Feste musicali, 


La joie Garreggiante per l'hora natalitia di Madama, Balletto li 
eb. 


Livret B.R. Misc. 296, n° 16. 


Entrée. 

Voir Cavalier Maggiore giubulante nell'animo dell’ AR. di Carlo Ema- 
nuele et Christina di Savoia, B.R. Misc. 300, n° 19 

La Città favorita, Panegirico sul ritorno dal’A.R. de Carlo Eman. di 
Savoia in Piedmonte a Fossano, Carmagnola, 1643. 


1644 
La Fenice Rinovata, Balletto per lo Natalitio di M.R. li 10 feb., donné 
a Fossan. — Inventeur, Philippe d'Aglié. ” : 


Livret illustré de T: Borgonio, B.Naz. Q V 63; autre livret Lyon Ms. 
1360, f. 191. | k 

Voir Menestrier, Tournois, 9%; Représentations, 329; et Solerti, Feste 
musicali, 1644 * 


Collaboration du unes P. Botto, Vesme, 610: des peintres G.G. 
Badoino, Vesme, 26; D. Genta, Vesme, 280 


1645 
L'Erminia, Favola pastorale con gl'intermedii de Balletti li 10 febraro 
in Nizza. : 
Livret Lyon Ms. 1360, f. 197; B.R. Misc. 297, n° 3. 


Voir Menestrier, Représentaticns, 329 ; Gazette du 9 février ; et Solerti, 
Feste musicali, 1645 


Relatione delle feste fatte in Nizza, Nizza, per il Romero, 1645, 
Collaboration du Peintre I. Guicardi, Vesme, 299. 

Dono del Re det l’Alpi a Madama Reale festa per il giorno natale li 
10 feb. — Inventeur, Fhilippé d'Aglié. 

Livret illustré de T.. Borgonic, B.Naz. Q V 60; autre livret Lyon Ms. 
1360, f. 204, 228: B.R. Misc. 297, n° 1, B.Ar. Ra5 1348. 


.. Voir Menestrier, Tournois, 75, 90 ; Représentations, 314, 329: et So- 
lerti, Feste musical, 1645. 


Collaboration du peintre A. Mignatta, Vesme, 363. 


Correria ridicola fatta ee Ivrea nella piazza della Corte alli 28 feb. 
Livret Lyon Ms. 1360, 17. 


La Finta Mirinda, de. pastorale, rapp. da Dame, e Cavalieri in 
Îvrea nel Carnavate. 

Livret Lyon Ms. 1360, f. 225. 

Entrée à Turin le 8 avril. 


“Le Pompe Torinesi nel ritorno dell'Altezza reale di Carlo Emanuele ae 
relation de Valeriano Castiglione, British Museum, 9930 e 23: BR 
Misc: 300, n° 21." 


Breve descrittione della solenne entrata. B.R. Misc. 300, n° 20. 
Voir Guichenon, Le Soleil, 282 ff. 
. L'Oriente guerriero et festiggiante, Carozello, festa a cavallo fatta al 


Valentino per il giorno natale di SAS. li 10 giugno. — _Inventeur, 
Philippe d’Aglié. 


TT Made illustré de'T: Borgonio EN Q V 52, autres livrets Lyon 
1360, f. 235; B.R. Misc. 297, n° 2 


Le Menestrier Tournois, 15, 90: Représentations, 329; et Solerti. 
Feste musicali, 1645. 


Collaboration des peintres P. et F. Bianchi, Vesme, 62. 
Festin. 
Voir Gazette du 9 décembre. 


1646 


Il Mare. Co's suoi colori tributario festeggia, li 10 feb. in Nizza. 
Livret Lyon Ms. 1360, f. 244. 


Voir Menestrier, Représentations, 329; Gazette du 10 février; et 
Solerti, Feste musicali, 1646 


Festin, donné par le Marquis d'Aglié. 
Voir Gazette du 21 janvier. 


1647 


Les conquérans libres et opte Ballet dansé à Au le ee février. 
Livret Lyon Ms. 1360,:f. 247; B.R: Misc. 297, n° 4. 
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Voir Menestrier, Représentations, 329 ; et Solerti, Feste musicali, 164]. 


La Flora, comédie avec intermèdes. 

Voir la Gazette du 17 février; et Fonds Godefroy 385, f. 293. 

Il Carnaval languente, Balletto li 3 marzo. — Inventeur, Philippe d’Aglié. 
Livret Lyon Ms. 1360, f. 256; B.R. Misc. 300, n° 22. 

Voir Menestrier, Tournois, 90; et Solerti, Feste musicali, 1641. 


1648 


Festin, le 10 février. 
Voir la Gazette du 10 février. 


Carrousel et Ballet, le 25 février. 
Voir la Gazette du 25 février. 


1649 


Une Jouste, le 20 juin, organisée par le prince Thomas. 
Voir la Gazette du 26 juin. 
Giugno festoso per i gloriosi natali di Carlo Eman. II, Turin, 1649. 


1650 


Tournois le 10 février. 
Voir la Gazette du 13 février: et Guichenon, Histoire, t. I, 998. 


I Prieghi esauditi, Balletto li 10 feb. nella città del Mondovi. 
Livret Lyon Ms. 1360, f. 273; B.R. Misc. 297, n° 5. 
Voir Menestrier, Représentations, 330 ; et Solerti, Feste musicali, 1650. 


Il Tabacco, Balletto alle Dame, l'ultimo giorno di Carnavale, primo 
di marzo. — Inventeur, Philippe d'Aglié. 

Livret illustré de T. Borgonio, B.Naz, Q V 59: musique B.Naz. 9m 
1183: autre livret Lyon Ms. 1360, 2. 264. B.R. Misc. n° 1 

Voir Menestrier, Ballets, 978; Tournois, 90; et Solerti Feste musicali, 
1652 (date erronée) 

Gti Hercoli domatori de’Mostri et Amore domatore degli Hercoli, Festa 
a Cavallo per le Reali Nozze della SP. Adelaide di Savoia et del S.P. 
Ferdinando Maria, primogenito dell'Altezza elettorale di Baviera; don- 
né le 15 décembre. — Inventeur, Philippe d'Aglié. 

Livret illustré de T. Borgonio B.R. N.13344; autres livrets Lyon Ms. 
1360, f. PS0; BR. Misc. 298, n° 8. 

Voir Menestrier, Tournois, 75, 89; Promis, Feste II, 358; et Le Auguste 
Alleanze, passim : Solerti, Feste musicali, 1650 ; et Chiesa, 168 
Collaboration de l'ingénieur G. Boetto, Vesme, 756. 

L'Educatione d'Achille, e delle Nereide sue Sorelle nell’ isola Doro. 
Gran Balletto per le Reali Nozze… donné le 22 décembre et le 12 fé- 
vrier, 1651. — Inventeur, Philippe d'Aglié. 

Livret illustré de T. Borgonio, B.Naz. Q V 58; autres livrets Lyon Ms. 
1360, f. 322; BR. Misc. 297, n° 6, 298, n°* 9, 10. 

Voir Gazette du 28 décembre, du 18 février 1651 ; et Promis, Le Auguste 
Alleanze, passim. 


1651 


Suite des magnificences du mariage. 
Li Reali Himenei de S.P.S. Henriette Adelaide di Savoia e Ferd. Maria 
di Baviera, relation de Valeriano Castiglione. 


Livret, B.R. Misc., 298, n° 11. 
Voir Gazette du 19 février ; et Menestrier, Tournois, 107, 256-7. sou 
Nella partenza di Madama duch. di Baviera, Turin, 1652, B.Ar. Ra 1 


1652 


Il Gridelino, Balletto alle dame, per l'ultimo giorno di Carnavale. — 


Inventeur, Philippe d'Aglié. 

Livret illustré de T. Borgonio, B.Naz. Q V 61; musique B.Naz. 9% 
1186; autres livrets Lyon Ms. 1360, f. 360; B.R. Misc. 301, n° 1. 

Voir MERS Tournois, 9: Ballets, 56 ff.; et Solerti, Feste musi- 
cali, : 


1654 


Il contrasto della Discordia, e della Pace, Mascheratà a cavallo, per 
l'ultime giorno di Carnavale. 

Livret Lyon Ms. 1360, f. 371; B.R. Misc. 304, n° lter. 

Voir Menestrier, Tournois, 3356. 


La Verità Raminga, et il disinganno. 
Voir Menestrier, Représentations, 228. 


1655 


1 Bacchanali antichi e moderni, Balletto alle Dame, per l'ultimo giorno 
di Carnavale. 

Livret illustré de T. Borgonio, BR. N. LE autres livrets Lyon Ms. 
1360, f. 377: B.R. Misc. 301, n° 468, f. 953 

Voir Promis, Feste II, 372 ff.; Gazeite du, 23 janvier et Solerti, Feste 
musicali, 1655. 


1656 


ns boscareccio da Cacciatori armonici concertato all’ AR. 
Carlo Eman. Duca di Sav. e Re di Cipro nel giorno di sua nascita. 

e “faito rappresentate dal Marchese di San Germano nel suo luogo di 

Front, li 20 giugno. 

Livret Lyon Ms. 1360, f. 391; B.R. Misc. 297, n° 7 

Los Menestrier, Représentations, 228 ff.; et Solerti, Feste musicali, 


FA TRES ANGES pour la réception de Christine de Suède, au mois d'oc- 
obre. 

La Maesta della Reina di Suecia, relation de Valeriano Castiglione, 
BR. Misc., 301, n° 4. 

Recevimento fatto dall’ Augusta Citta di Torino alla Regina Maesta 
della Reina di Suecia, B.R. Misc. 301, n° 5. 

Copia di Lettera scritta dal signor Salvator Castiglione, ail Illust. 
Exc. Sign. Gio. Filippo Spinola circa l'Entrata. 5 su 
Voir Guichenon, Histoire 1, 1019-20; Le Soleil, 291 ff. Pamparato, 1 Mu- 
Sici, 118-9 ; (compositeur Lorenzo Molard). Collaboration des peintres 
.. Ferrari, G. Lomeli, Vesme, 261; et du sculpteur B. Quadri, Vesme, 


1657 


La Primavera Trionfante dell'Inverno, Gran Balletto li 10 feb. — In- 
venteur, Gabriele Orengiano, compositeur Francesco Farinello. 
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Livret illustré de T. Borgonio, B.Naz. Q V 55; autres livrets Lyon Ms. 
1360, f. 418; B.R. Misc. 297, n° 8. 


Voir Gazette du 17 février: Menestrier, Représentations, 330 ; © Solerti, 


Feste musicali, 1657; et Pamparato, I Musici, 110 

Collaboration du sénloteut B. Quadri, Vesme, 643. 

[Selon le catalogue de l'exposition : nationale de 1898, Borgonio fut l’au- 
teur du ballet, et Carlo Corsi s'était chargé du travail pietural] 


Il Genio, per la festa natalitia de MR. Bizarria academica. — Inven- 
teur, Valeriano Castiglione. 2 


‘ Vers, BR. Misc. 304, n° 4. 


1658 


Le Givocatrici, nel giorno festivo natalito di MR. — Inventeur, Vale. 
riano Castiglione. 


Vers, B.R. Misc. 304, n° 6. 

I pue d'Amore, Mascherata alle Dame per l’ultimo giorno di Carna- 
vale | 

Livret Lyon Ms. 1360, f. 444: BR. Misc. 301, n° 6. 


Comédie de machines. 
Voir la Gazetta du 16 mars. 


1659 


Ordine del Carozello, o sia Maschera alle dame, per l'ultimo giorno 
del Carnavale 25 febi 


met Lyon Ms. 1360, ff. 459, 464; B.R. Misc. 301, n° 7-14: 304, n° 7 et 
Îs 

Voir Menestrier, Tournois, 43, 3317-42; Gazette du 15 février. 

Feu d'artifice, le 16 juin pour l'arrivée de la duchésse de Nemours. 
Voir Gazette du 21 juin. 


Comédie française et bal le 9 novembre. 
Voir Gazette du 15 novembre. 


1660 


La Gloria della Corone delle Margherite, Festa a Cavatlo per le Nozze 
della S.M. Margherita di Sav.. et dal S. Ranuccio Farnese, Duca di 
Parma. — Inventeur, Philippe d’Aglié. ‘ 
Donné le 29 avril. 

Livret Lyon Ms. 1360, f. 469: Imp. 360238 ter, 360400 ; BR. Misc. ‘304, 
ne 10; B.Ar. Ra 5 1351. 

Voir Menestrier, Tournois, 75, 106-7 ; Bidhenba Histoire. 1, 1025 ; et 


-. Le Soleil, 303 ff 


Collaboration des peintres G. et A. Francesco, ‘Vesme, 257; et de 
G. Grattapaglia, Vesme, 291. 


L'Unione perla peregrina margherita reale e celeste, Balletto per le 


‘ nozze delle S.M. Margherita. col S: Ranuccio Farnese Duca di Parma 
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a Piacenza il 11 maggio. — a Philippe d’Aglié. 


Livret illustré de T. Borgonio, B.Naz. Q V 3; aut livrets L 
1360, £. 510 ; Imp. 360659: B.R. Misc. 304, n° 9, 10. res livrets Lyon Ms 


Voir Guichenon, Histoire 1, 1025: Gazette : 14 mai. 


Collaboration de G. Boetto, Vesme, 756 ; du sculpteur B. Quadri, Ves- 
mes, 643 


Archivio di Stato, Spese per il matrimonio di Marghérita di Savoia. 


1661 


L FE Nascita del Re Delfino di. Francia, celebrata dalla Réali Altezze di 
avoia. : 
me 1 de Valeriano Castiglione, Lyon Ms. 1360, f. 550; B.R. Misc. 297, 
" h° É 5 É 


Voir Gazette du 17 nov.; et Menestrier, Représentations, 330; et So- 
lerti, Feste musicali, 1661. 


Collaboration de. G. Boetto, Vesme, 756. à 

d Natale del Real'Infante di Spagna, Festeggiata dalle Reali Altezze di 
avoia. 

ns de Valeriano Castiglione, Lyon Ms. 1360, f. 556: B.R..Misc. 297, 

n° 10. ; 

Voir Menestrier, Tournois, 161-2 ; Représentations, 330 ; et Solerti, Feste 
musicali, 1661. 

Courses de bague, le 9 février. 

Voir Gazette du 16 février. 

Comédie et bal, le 28 février. 

Voir Gazette du 8 mars. 

Le Sapate, la veille de S.Nicolas. 

Voir B.Ar. Ms. 5420, f. 1147 ff. 


1662 


Le Rose di Ciprigna, Balletto, li 20 giugno. 
Livret, Lyon Ms. 1360, f. 561. . 
Voir Menestrier, Représentations, 330 ; et Solerti, Feste musicali, 1662. 


1663 


Entrée à Annecy, le 20 avril. 
Voir Gazette du 20 avril. 


Les Nœuds d'amour, Entrée à Chambéry. — Inventeur, Menestrier. 


Dessein des Appareils dressez a Chambery a L'Entrée de leurs Altesses 
Royales à l'occasion de leurs Nopces. B.N.K.5395 (1). 


Description de l'arc du Sénat, B.NK.5395 (2); B.Ar. Ra5 1353. 


Description de l'Arc des Magistrats. B.R. Misc. 301, n° 22: B.N.K. 5395 
(3); B.Ar Ra5 1353. 


Description de l'Arc de la Porte du Chasteau. B.N.K. 5395 (4). 


Le Phare d'amour, dessein de la Machine du feu d'Artifice, B.NK. 
5395 (5); B.Ar. Ra5 1353; dessin B.N. Estampes ŸYd? 1. 


Voir Guichenon, Le Soleil, 299 ff. 
L'entrée à Turin, le 14 mai. 
Les Empressements du Parnasse. B.R. Misc. 304, n° 11. 


Dichiaratione architettonica et allegorica degli archi trionfali, e altre 
Macchine drizzate in Torino, BR. Misc. 303, n° 3. : | 


Le Feste Nuttiali delle regii Altezze di Savoia, relation dé Valeriano 
Castiglione, B.R. Misc. 299, n° 1. 


Le Transformationi d'Amore, Epitalamio de Michel-Angelo Goltio. BR. 
Misc. 299, n° 2. 

Les particularitez de l'entrée. à Turin. B.Ar. Ra5 1354. 

Voir Du Bouloz, lunon en joie, passim. B.Ar. Ra5 1355. 

Collaboration de G. Grattapaglia, Vesme, 291. 

Course à Cheval, faite à l’occasion des nopces de Madame Françoise 


d'Orléans-Valois avec S.A.R. Charles Emmanuel II, duc de Savoye. — 
Inventeur, Menestrier. Se Et 
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Livret B.N.K.5395 (6). 
Voir Menestrier, Tournois, 365-771: Gazette du 19 mai; B.N.Ms. Clai- 
rambauilt 1114, f. 321 ff; et Tettoni e Marocco, 171-84. 


Le Printemps Victorieux de l'Hyver et de l'Automne… comédie héroï- 
que jouée devant LL.AA.RR. au collège de la Compagnie de Jésus, 
Chambéry, 1663. 


Livret B.N.K.5417 (7). 

L'Hymen d'Hercule avec la Déesse Hébé : Ballet pour les nopces de 
LLAA.RR. en leur Collège de la Compagnie de Jésus, 1663. 

Livret B.N.K.5417. 


Archivio di Stato di Torino, Lettere Particolari, Filippo d'’Aglié a Ma- 
dama Reale, Marzo e Aprile, 1663 


1664 
Les devoirs funèbres rendus à la Mémoire de Madame Royale Chres- 
tienne de France, duchesse de Savoie. 
Récit de Menestrier, B.N. 4LK? 2054. 
Voir Gazette, Extraordinaire, n° 51. 


1665 


Il Sole Costante nella sua via scorrendo per lo Zodiaco si ferma nel 
segno della Vergine, Feste à cheval le 25 mai. 


Livret B.R. Misc. 299, n° 3. B.Ar. Ra5 1356. 

L'assemblée des Sçavants de Menestrier, B.N. Fol. LK? 1624. 
Voir Gazette, Extraordinaire n° 75; et Tettoni e Marocco, 185 ff. 
Zappate, le jour de S.Nichoïas. 

Livret Lyon Imp. 36027 3; B.R. Misc. 468, n° 28. 

Voir Menestrier, Représentations, 305 ff. 

L'Eridano festeggiante nelle seconde nozze del suo Re. 
Torino, B. Zavatta, 1665. 


1666 
Course de Bague, le 8 avril. 
Voir Gazette du 15 avril. 
Nizza festiggiante, entrée de Charles-Emmanuel II à Nice. 
Récit B.N. Misc. 301, n° 16; 304, n° 12; B.Ar. Ra5 1357. 
RATE di quanto è seguito nel felice arrivo di S.AR. in Nizza, 


Nicea festivo cultu nitens. — Inventeur, J. Vasco. 
Nice, apud Romerum, 1666. 

La Vertu consolée. 

Voir Menestrier, Représentations, 315 ff. 


1667 


Défaite de l'Amour inconstant, tournoi donné le 10 janvier. 
Inventeur, Charles-Emmanuel Il. 
Voir Gazette du 13 janvier. 


2. Le Faux Amour bani et le Céleste exalté, ballet le 17 février. — In- 
venteur, Giovanni Carisio, dit L'Orbino. 


Livret illustré de T. Borgonio, B.Naz. Q V 69: autres livrets Lyon Imp. 
360392 ; B.R. Misc. 303, n° 4. 


Voir Gazette du 24 février. 


3. Le Parnasse en feste, Zapate, la veille de S.Nicolas. 
Livret B.R. Misc. 301, n° 17. 


Lame "4 


PRINCIPALES SOURCES DU CALENDRIER 
Les documents de Borgonio conservés à Turin. 
Les livrets imprimés. . 
La liste de fêtes dressée pour le comte Philippe et conservée à Lyon : 
« Raccolta di diverse feste, corse, correrie, campi aperti, carrosselli, tornei, 


barriere, balli balletti et mascherate fatte dai reali conti et duchi di 
Savoia dall'anno 1000 sui al 1662 ». 


Les documents d'archives, publiés D Baudi di Vesme, L’Arte negli Stati 
sabaudi ai tempi di Carlo Emanuele I, di Vittorio Amedeo I, e della reggenza 
di Cristina di Francia, Torino, 193. 


OUVRAGES CONSULTES 


Chiesa, Francesco, Catalogo di scrittori, Carmagnola, 1660. 


D'India, Sigismondo, Le musiche e balli a quattro voci con il basso 
continuo, Venise, 1621. 


Guichenon, Samuel, Le Soleil en son apogée, vie manuscrite de Madame 


Royale, B.Ar. Ms. 3407; Histoire généalogique de la royale maison de Sa- 
voie, Lyon, 1660. 


Menestrier, Claude-François, Le Temple de la Sagesse, Lyon, 1663; Traité 
des Tournois. Lyon, 1669 ; Des représentations en musique anciennes et mo- 
dernes, Paris, 1681; Des Ballets anciens et modernes, Paris, 1682 


Mercure françois, publié à Paris, années 1611 et suivantes. 


Pamparato, S. Cordero di, « Il Musici alla corte di Carlo Emanuel I di 
Savoia », Biblioteca. della Società Storica Subalpina, Turin, 1930, t. 121. 


Promis, Vincenzo, « Feste alla corte di Savoia », Curiosità e Ricerche di 


Storia subalpina, t. II, Turin, 1876; Le Auguste Alleanze fra le case sovrane 
di Savoia et di Baviera, Turin, 1883. 


Solerti, Angelo, Feste Musicali alla corte di Savoia nella prima metà del 
XVII, Turin, 1904. 


Tettoni, Leone e Marocco, Maurizio, Le Illustri Alleanze della Casa di 
Savoia, Turin, 1868. 


Vulson, Marc, Le Vray théâtre d'honneur, Paris, 1648. 


Dans notre Calendrier, les références aux ouvrages consultés se trouvent 
sous le nom de l’auteur suivi du titre abrégé de l'ouvrage. 


Les références à des sources conservées dans des bibliothèques sont don- 
nées avec les abréviations suivantes : 


B.N. : Bibliothèque Nationale, Paris. 
B.Ar. : Bibliothèque de l’Arsenal, Paris. 
B.Nez. : Biblioteca Nazionale, Turin. 
BR. : Biblioteca Reale, Turin. 
Lyon : Bibliothèque municipale de Lyon. 
M. M. Mc G. 
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"La Fausse Suivante “, 
” Le Triomphe de l'Amour “ 


et la Tradition Française 


Quand Marivaux écrit la Fausse Suivante, en 1724, il a déjà 
commencé à exploiter un domaine que peu connaissent et qu’il 
utilise en secret (1). Il ne s'arrêtera pas en si bon chemin, et la 
nouvelle pièce sera marquée à son tour par un brillant emprunt à 
Shakespeare. Cependant c’est pour Marivaux une époque où les 
contacts humains jouent un grand rôle. Non seulement ses opi- 
nions de jeune littérateur sont modelées par La Motte et Fonte- 
nelle, non seulement sa vision de la place de la femme dans la 
société porte l'empreinte des discussions du Salon de Lambert 
dont il est un fidèle, mais encore ses amis et ses collaborateurs au 
Mercure enrichissent depuis plusieurs années par leurs sugges- 
tions, leurs commentaires ou leurs critiques le fonds précieux de 
connaissances littéraires (2) et de « trucs » dramatiques dont il 
ne tirera son inspiration qu'à bon escient, quand il sera sûr de lui. 


La fréquentation de la Bohème des cafés (qui se fera sans doute 
moins régulière au fur et à mesure que Marivaux sera l'hôte 
choyé des salons parisiens et que sa production le signalera à 
l'attention) est encore un élément notable de ses activités. Les 
habitués du Gradot en particulier lui ont permis d'assister à la 
fabrication, collective et souvent laborieuse, d'œuvres théâtrales 
mineures, et il y puisera, outre de précieuses leçons, une quantité 
de détails et de motifs dont il serait intéressant de dresser l’inven- 
taire. En tous cas ces amitiés joviales, probablement bruyantes 
et libres, ont développé chez Marivaux le goût de la « petite pièce », 
si éphémère qu’en püût être le succès. Mal construite ou gâchée 


(1) Voir notre Marivaux et l'Angleterre pour les sources anglaises de l'Amour et la Vé- 
rité, d'Arlequin poli par l'Amour, du Prince travesti, etc. 

(2) Vcir dans notre thèse l’'Introduction, pp. 38 sa ur le rôle joué par Saint-Jorry 
dans l'ouverture peut-être définitive de Marivaux à ttérature shakespearienne. 
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par des défauts voyants, même si elle ne peut guère se signaler 
à l'attention par autre chose que par une consternante indigence 
d'ensemble, elle s'illumine parfois du reflet d'une idée originale, 
de l'éclat d'un dialogue passagèrement spirituel, de la coloration 
de la vie, certes mal mise en forme mais spontanée. Si peu accep- 
table qu'elle soit en bloc, elle contient par endroits une force de 
suggestion dont un dramaturge subtil peut tirer profit. 


C'est ce qui se passe avec le Port de Mer (1704). L'auteur, Nico- 
las Boïndin, était membre de la République bohème dont La Motte 
était le chef, et cette composition bien oubliée qui démarrait 
pourtant avec brio survivra dans l'ouverture de la Fausse Suivante, 
belle humeur conservée, dynamisme repris, esprit et gouaille res- 
pectés…. 


La scène 1 du Port de Mer présente la rencontre de deux vieux 
amis de sac et de corde, La Saline et Brigantin — ce dernier en 
habit de galérien, fait qui suscite chez l'autre, tout de même, une 
certaine surprise. Même étonnement dans La Fausse Suivante 
entre Frontin et Trivelin, dont les retrouvailles entraînent le récit 
de leurs équivoques aventures. Il est de rigueur en ce cas d'em- 
ployer des litotes pleines d'humour. Frontin se fait comprendre à 
demi-mot : 


« J'ai logé [...] chez la Justice, qui m'a souvent recueilli dans 
mes malheurs; mais ses appartements sont trop tristes, et je 
n'y faisais que des retraites. ». 


Ce jovial cynisme qui reconnaît en face de lui un auditeur apte 
à tout apprécier est un des poncifs de la Comédie du temps 
dès qu’elle touche au picaresque (3). Brigantin le reprend bril- 
lamment, pour expliquer à La Saline l’origine de sa tenue : 


« C'est un petit déshabillé de mer, comme tu vois, que je me 
suis fait faire pour mes exercices. 

— Eh! depuis quand donc es-tu dans la marine ? 

— J'y suis de la dernière promotion. 

— J'entends, j'entends... 

— Et c'est le zèle que tu me connaïs pour le bien public, qui 
m'a procuré cet emploi-là ». 


Une même pudeur bonhomme, ici et là, adoucit les vérités péni- 
bles. Aïnsi, chez Brigantin, n'est-ce pas philanthropie 


« toujours fort amoureux de spectacles j'allois régulière- 
ment à la Comédie où, le plus discrètement qu'il m'étoit pos- 
sible, je m'emparoïs des épées pour prévenir les querelles, & 
des tabatières pour empêcher les éternuemens ».… ? 


Et chez Trivelin, n'est-ce pas délicatesse et rigueur : 


(3) Les allusions à la prison ou aux galères, ainsi qu'aux agissements qui ont justifié le 
châtiment, sont toujours cocassement imaginées. Cf. Le Sage, à propos d'un « vieux co- 
quin » habile à commettre des faux : « Il a presque toujours eu son logement dans les 
maisons du roi, à cause de ses écritures » (Turcaret, IV, 2). Cf. Dancourt : « Il y a deux 
ou trois ans que j'eus besoin d'argent, il m'arriva de faire une méprise, je signai son 
nom au lieu du mien sur un papier qui n'étoit pourtant pas de conséquence ; je suis 
fort étourdi, moi, de mon petit naturel » (La Foire de Bezons, sc. 13). Cf. Regnard : 
« Quand je n’'avois rien à faire, pour me désennuyer, je m'amusois à mettre le portrait 
du Roi sur des pièces de cuivre que je couvrois d’argent, & que je donnois à mes amis 
pour du pain, du vin, de la viande. » (Le Divorce, I, 2). On pourrait allonger cette 
liste : par exemple dans Arlequin en deuil de lui-même (Saint-Jorry, 1721), les allusions 
de Coquinot au rôle de la Justice dans son passé, etc. 
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« Oui, c'étaient trois ou quatre habits que j'avais trouvés conve- 
nables à ma taille chez les fripiers, et qui m'avaient servi à 
figurer en honnête homme. Je crus devoir m'en défaire, pour 


perdre de vue tout ce qui pouvait me rappeler ma grandeur 
passée... »? 


Les justifications sont toujours d’une ingénieuse noblesse, mais 
chacun d'eux sait à quoi s'en tenir. 


D'ailleurs, si Brigantin revient des galères, La Saline porte 
livrée, autre type de déchéance que son ami n'approuve guère : 


« Mais toi, tu brillois autrefois dans de monde. Cet équipage-là 
t'efface diablement ». 


Les valets de la Fausse Suivante leur donnent dignement la 
réplique car, si Trivelin a été l'hôte de la justice, Frontin a com- 
me La Saline pris « habit d'ordonnance », après avoir « été 
culbuté » à la suite d’entreprises commerciales sur lesquelles 
il glisse (un « petit négoce » qui devait le « rendre citoyen de 
Paris »). Et ils ont eux aussi en partage la mutuelle compréhen- 
sion de leurs faiblesses. 


Dans le domaine de la philosophie, de surcroît, le couple de 
Marivaux reste parfaitement au niveau des amis du Port de Mer. 


se) mon enfant, les honnêtes gens sont maudits de la for- 
ge! », 


disait La Saline. L'échange de répliques des valets de la Fausse 
Suivante montre bien qu'ils ont adopté avec résignation cette 
Weltanschauung : 


« FRONTIN : mais toi-même, comment la fortune t'a-t-elle traité 
depuis que je ne t'ai vu ? 

TRIVELIN : Comme tu sais qu'elle traite les gens da mérite. 
FRONTIN : Cela veut dire très mal? ». 


L'identité des deux groupes est sensible non seulement du 
point de vue social ou philosophique, mais encore du point de 
vue « culturel ». À Brigantin qui cite Racine (4), La Saline expri- 
me son admiration : 


« Je vois vraiment que tu t'es fort orné l'esprit ». 


Même considération, de la part de Frontin, pour les acquisitions 
intellectuelles de son ami : 


« Diantre! je t'ai toujours connu pour un garçon d'esprit, et 
d'une intrigue admirable; mais je n'aurais jamais soupçonné 
que tu deviendraïs philosophe. Malepeste ! que tu es avancé ! ». 


Et voilà maintenant pour le domaine de la morale: dans cha- 
que pièce, le plus fripon des deux met en avant ses scrupules — 
Se plaisamment sa manière d'en venir à bout. Ainsi La 

e : 


(4) « Qui l’eût dit qu’un rivage à mes yeux si funeste, 
. Dût présenter d'abord Pylade aux yeux d'Oreste ? » (Andromaque, I, 1). Nous lais- 
sons à Brigantin la responsabilité des libertés qu'il prend avec le texte. 
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« Je tenois une caisse à Paris, dont je faisois valoir l'argent 

un peu vigoureusement. Cette chienne de conscience se souleva 

contre moi. Je luttai quelque temps. contre elle; mais enfin 

elle m'atterra : j'eus horreur de moi-même, & pour ne point 

rougir devant mes compatriotes, je m'exilai généreusement de 

mon pays. Il est vrai que j'emportai, sans y penser, le fond de 
caisse... ». 


C'est avec le même sérieux que Trivelin fait connaître son éthi- 
que : 


« J'avais entendu dire que les scrupules nuisaient à la fortune ; 
je fis trêve avec les miens, pour n'avoir rien à me reprocher... ». 


Après l'utilisation par Marivaux de ces quelques suggestions 
savoureuses, toute similitude cesse entre les deux scènes d'ouver- 
ture. La pièce de Boindin n’a bien vite plus rien à offrir à Ma- 
rivaux — mais Marivaux y a pris l'idée de cette confrontation de 
valets en hors-d'œuvre, et si aucune de ses autres pièces n'attend 
aussi longtemps avant de faire démarrer l'intrigue, aucune ouver- 
ture n’a su poser aussi admirablement l'atmosphère (5) — cette 
joviale friponnerie qui sera la caractéristique de la Fausse Sui- 
vante, Sans doute est-ce une chance pour nous qu'elle ait eu le 
temps d'emprunter au Port de Mer un peu de son sel. 


Le Triomphe de l'Amour, de son côté, illustre une reprise ori- 
ginale de la tradition scénique française. Du point de vue du 
spectateur, après avoir « sernblé voué [e] à rester l’exemple des 
expériences avortées de Marivaux », cette brillante comédie est 
« seulement sur le point de recevoir la justice qui lui était due » 
(6). Non seulement nous nous associerons sans réserve à la mise 
en lumière par le T.N.P. de son caractère superbement héroïque 
(7), mais encore nous insisterons, en nous plaçant cette fois du 
côté de la critique littéraire, sur la complexité étonnante de sa 
genèse. 


L'étude des sources et des modalités de la création dramatique 
chez Marivaux, à laquelle nous avons consacré de nombreuses 
années, nous a en effet amenée à voir en le Triomphe de l'Amour 
un cas exceptionnellement riche. Les provenances les plus diver- 
ses fournissent des éléments dont les disparates s’harmonisent 
comme par miracle. Des suggestions voisines se fondent. Par 
coïncidence, par superposition, des motifs permettent le glisse- 


(5) « Tout le mérite de la Fausse Suivante est presque dans la première scène », dira 
La Porte avec un manque de compréhension étonnant ee richesses du reste de la pièce. 
Voir F. Deloffre, Théâfre complet de Marivaux, T. I, p. 402. 

(6) Voir F. Deloffre, op. cit., p. 887. On se nn ‘également, pp. 879 sqq., à l'exa- 
men minutieux des réactions et commentaires qui ont accueilli la pièce. 

(7) Depuis la reprise par Jean Vilar en janvier 1956, on compte 134 représentations tant 

Paris qu'en province. La Télévision française a assuré la retransmission de la comédie, 
redonnée en 1968 au Festival du Marais. 
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ment vers d'autres motifs, favorisent la modification des éclaira- 
ges d'origine, facilitent le nivellement. Nous ne voulons ici que 
rappeler ces données détaillées ailleurs : de Plutarque viennent le 
fond historique, la complexité de la succession dans la famille 
d’Agis roi de Sparte, le personnage du précepteur rigide chargé de 
préparer le Prince à la reconquête de son trône tout autant qu’à 
la vertu : de l’Arcadie de Sidney viennent l’idée du triple traves- 
tissement d'identité ou de sexe, la complexité des réactions amou- 
reuses suscitées par l'intrusion d’un être androgyne dans la re- 
traite des bois, le dénouement; de Sir Courtly Nice, de John 
Crowne, viennent le personnage de Léontine (aux ridicules atté- 
nués par une tendresse certaine) et les nuances supplémentaires 
apportées aux deux gardiens de cette Thébaïde philosophique, Di- 
mas et Arlequin; de ’Tis well if it takes, de William Taverner, 
viennent la volubilité et l'éclat d'une ouverture en fanfare (8). 
D'un syncrétisme dont la science et la géniale virtuosité n'ont 
d'égale que l'efficacité dramatique, nous voudrions ici faire res- 
sortir un aspect encore inédit : au tableau d'ensemble déjà dressé, 
il conviendra d'ajouter les emprunts faits à deux dramaturges 
français proches de Marivaux. Molière et Dufresny, tels sont les 
noms qui, par leur très involontaire contribution au Triomphe de 
l'Amour, ont rattaché l'exotisme de ses sources à la tradition 
française la plus rigoureuse. 


Nous nous intéresserons d’abord à l'apport fourni par Molière. 
L'influence que le Comédien du Roi Soleil a pu avoir ou ne pas 
avoir sur Marivaux fait partie de ces problèmes qu'on frôle long- 
temps par le biais avant de les attaquer en face. Il n’est que de 
feuilleter les études faites sur ce point pendant deux siècles : 
D'Alembert, Sainte-Beuve, combien d’autres à leur suite mettent 
en avant l’aversion de Marivaux à l'égard de Molière, l'irritation 
de celui-là de se voir sans cesse proposer celui-ci comme modèle, 
et en concluent qu'à l’occasion seulement l'auteur des Sincères 
imitera, pauvrement, le Misanthrope ou que, dans l'École des 
Mères, il reprendra les thèmes de l'Ecole des Femmes ou de 
l'Ecole des Maris avec maladresse et platitude. 


La vérité semble tout autre, et la relation de Marivaux à Mo- 
lière constitue un problème subtil, complexe, chargé de sens. On a 
de nos jours signalé à plusieurs reprises son importance (9) sans 


(8) Voir notre article, Plutarque et Marivaux, ou de l'histoire au romanesque (R.SH., 
1966, pp. 349-355) et noire thèse principale, Marivaux et l'Angleterre, en particulier pp. 59 
sqq. et Deuxième partie, passim. 

(9) Voir F. Deloffre, Marivaux et le Marivaudage, 1955. — Kenneth McKee, The Theater 
of Marivaux, 1958. — Peter Nurse, Molière précurseur d’ Marivaus <R.S.H., 1960, pp. 379- 
384). 
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le résoudre vraiment. Un chercheur américain, dans une thèse 
non encore publiée (10), analyse toutes les pièces de Marivaux 
— seize en tout — qui contiennent à un degré quelconque une 
trace d'influence moliéresque et s'attache à démontrer que malgré 
une utilisation abondante de son prédécesseur Marivaux, resté es- 
sentiellement libre en face de cette influence, garde intacte son 
originalité. Ces conclusions vont trop dans le sens de nos propres 
découvertes pour que nous ne les adoptions pas (11). C'est en 
complément inédit de ces trouvailles que nous proposerons à 
l'attention quelques données de Mélicerte : sans doute à la fin du 
rapprochement aurons-nous été conduits à dégager les grandes 
lignes de l'élaboration marivaudienne à partir du théâtre français. 


Publiée en 1682 dans l'édition La Grange et Vivot, cette pasto- 
rale héroïque (12) pouvait avoir aux yeux de Marivaux le charme 
secret de la production galante de Poquelin (13), malgré son peu 
de relief et sa fadeur. Dès la scène 2 de l'Acte I, il est question 
de deux portraits peints par Atis. Eroxène et Daphné en conservent 
chacune un avec amour, le croyant unique ; chacune l’a reçu de 
Myrtil le berger et vient confier à l’autre sa tendresse. Avec stu- 
peur, elles découvrent qu'elles l’aiment toutes deux et qu'il les a 
jouées par ces présents jumeaux. La double confidence et l’éton- 
nement s'expriment chez Molière par une voyante et quelque peu 
fastidieuse stichomythie : 


« DAPHRÉ : De mes sens prévenus est-ce une illusion ? 
EROXÈNE : Mon âme sur mes yeux fait-elle impression ? 
DAPHNÉ : Myrtil à mes regards s'offre dans cet ouvrage. 
EROXÈNE : De Myrtil dans ces traits je rencontre l'image. 
DAPHXÉ : C'est le jeune Myrtil qui fait naître mes feux. 
EROXÈNE : C'est au jeune Myrtil que tendent tous mes vœux. 
DAPHRÉ : Je venais aujourd’hui te prier de lui dire. 

Les soins que pour son sort son mérite m'inspire. 
EROXÈNE : Je venais te chercher pour servir mon ardeur, 

Rs le dessein que j'ai de m'assurer son cœur » 


Un parallélisme aussi mécanique trahit plus de métier que d'ins- 
piration. Marivaux, lui, retient la situation et le geste pour deux 
victimes qu'il a déjà baptisées Hermocrate et Léontine. Gardant 


(10) Alfred G. Cismaru, The sources of Marivaux's Theater as derived from the Thea- 
ter of Molière, New York University 1960 (University Microfilms Ann Arbour, Mich.). 

{11} D'autant que nous avions fait de notre côté ces minutieuses recherches avant d'ap- 
prendre l'existence de cette thèse. Notre bilan est quelque peu différent de celui de M. Cis- 
maru : nous écartons résolument des traces d'influences que lui-même ne semble men- 
tionner que par devoir, et nous en admettons trois ou quatre autres qui lui ont échap- 
pé, dont celle que nous présentons ici. Mais nous sommes d'accord sur plusieurs points 
avec sa démonstration de sources. 

(12) La première représentation de Mélicerte eut lieu à Saint-Germain-en-Laye le 2 dé- 
cembre 1666. Elle faisait partie du ballet des Muses réglé par Benserade et auquel contri- 
buaient toutes les Troupes de Paris (Hôtel de Bourgogne, Troupe de Molière, Italiens, 
Espagnols) ainsi que la Cour et le Roi en personne. Elle constituait la troisième entrée, 
dédiée à Thalie, des treize prévues pour célébrer les Muses amies de Louis. Inachevée 
(elle n’a que deux actes), elle n’a jamais été reprise. Dès janvier 1667, le Ballet des Mu- 
ses voyait Mélicerte remplacée par la Pastorale comique. Le 14 février, le Sicilien ou 
l'Amour peintre était ajouté comme quatorzième entrée. 

(13) Amphitryon, chef-d'œuvre de ce théâtre d'amour, a déjà suggéré à Marivaux pour 
sa Méprise la possibilité d’une adaptation subtile. Voir notre article Marivaux et « la 
Méprise » : exploitation d'un thème antique (R.L.C., avril-juin 1967, pp. 166 à 179). 
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pour la fin (III, 8) la comparaison des deux miniatures — que le 
déguisement du sexe de Phocion rendra d'autant plus savoureuse 
—, il la préparera par de progressives semi-révélations (II, 17, 
puis le début de III, 8), parfait stimulant pour l'intérêt. Il lui 
paraît plaisant d'utiliser la donnée des portraits semblables com- 
me élément majeur de son intrigue, et non plus seulement, comme 
le faisait Molière, en hors-d'œuvre. Mettons à part pour l'instant 
cette modification et cet enrichissement subtil de l’idée et du 
traitement : il reste une évidente parenté entre ce schéma de 
Mélicerte et la double mystification mise sur pied par la Princesse 
de Sparte. 


D'autres emprunts la confirment, comme autant de fils ténus 
dont l'entrecroisement devient rets : 


— La banalité d'expression de l'amour d'Eroxène (« Il efface 
à mes yeux tout ce qu'on voit paraître ; / Et si j'avais un sceptre, 
il en serait le maître ») suggère le don d’une royale souveraineté. 
C'est à cette abdication triomphante que s’emploiera l'enthousiaste 
Léonide. 


— Le vieux Lycarsis (1, 4) prend pour lui les demandes des 
deux nymphes : 


« DAPHXÉ : Ah! Lycarsis, nos vœux à même but aspirent. 
EROXÈNE : C'est pour le même objet que nos deux cœurs sou- 
[pirent. 
DAPHXÉ : Et l'Amour, cet enfant qui cause nos langueurs, 
À pris chez vous les traits dont il blesse nos cœurs. 
EROXÈNE : Et nous venons ici chercher votre alliance, 


Et voir qui de nous deux aura la préférence ». 


On l’avisera de son erreur dès la fin de la scène : 


« DAPHNÉ : Accordez donc Myrtil à notre amoureux zèle. 

EROXÈNE : Et souffrez que son choix règle notre querelle, 

LYCARSIS : Myrtil ? 

DAPHXÉ : Oui, c'est Myrtil que de vous nous voulons. 

EROXÈKE : De qui pensez-vous donc qu'ici nous vous par- 
[lons ? ». 


S'il faut à Hermocrate le temps de trois actes pour être à son 
tour détrompé (III, 8), il n'est pas moins victime de la même mé- 
prise un peu ridicule, même si son aventure à lui est infiniment 
plus complexe, même s'il doit s’en prendre au machiavélisme de 
Léonide et non plus seulement à sa vanité. 


— Enfin Lycarsis, qui a élevé Myrtil comme son fils, signale un 
trait curieux de son éducation : 


« Il est vrai qu'à son âge il surprend quelquefois ; 

Et cet Athénien qui fut chez moi vingt mois, 

Qui, le trouvant joli (14), se mit en fantaisie 

De lui remplir l'esprit de sa philosophie » etc. (I, 4). 


à 1006) Agréable par sa gentillesse, par ses manières » (Dictionnaire de Furetière, édition 
e À 
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Ainsi le faux pâtre, dans sa retraite bocagère, a reçu les leçons 
d'un philosophe d'Athènes. Nous pensons avoir démontré ailleurs 
que l’une des sources essentielles du Triomphe de l'Amour, celle 
qui concerne le Pringe Agis, son origine, son caractère et son 
éducation, se trouve dans les Vies parallèles et présente le futur 
souverain dans sa jeunesse, lorsqu'il est entre les mains d'un 
pédagogue aux principes rigoureux. Cette mention du maître athé- 
nien donné à Myrtil serait bien fugitive en comparaison et ne 
saurait à elle seule inciter Marivaux à adopter pour Hermocrate 
et son disciple des traits aussi caractéristiques. Mais elle semble 
tout indiquée pour confirmer Marivaux dans un choix antérieure- 
ment envisagé. Si dans son esprit se combinaient déjà des élé- 
ments de provenances diverses (double erreur sur la personne 
dans une recherche amoureuse, exil pastoral d’un prince et de 
son maître de vertu, entreprise héroïque d’une princesse amou- 
reuse du prince berger, tentation de confier un rôle décisif à un 
portrait, etc.), Mélicerte les offrait tous à nouveau (15), regroupés 
en une disposition différente qui accusait certains reliefs, mettait 
certains détails en lumière. Mélicerte montrait à Marivaux que 
tous ces éléments pouvaient parfaitement coexister. Mieux, elle 
lui exposait en même temps ses propres insuffisances, et c'était 
pour lui une irrésistible invitation à prouver de quelle éblouissante 
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construction il était capable à partir des mêmes données. 


L'intérêt que Marivaux portait à Dufresny débordait largement 
le domaine des relations « d’affaires » (leur collaboration au 
Mercure) et celui de l'amitié. D'instinct le dramaturge se tournait 
vers ce prodigue plein de fantaisie et de charme (16) beaucoup 
plus volontiers que vers le théâtre de Molière, quelle que pût être 
finalement son utilisation de ce dernier. Car, tout en faisant pro- 
fession de continuer la tradition moliéresque, Dufresny lui ajoute 
un je ne sais quoi auquel Marivaux est sensible, un je ne sais 
quoi que Molière n'avait pas choisi de retenir pour caractériser 
sa manière et auquel lui, Marivaux, tient à donner tout le relief 
possible. Dufresny fournira une sorte de tremplin pour une as- 
cension qui le laissera loin en arrière — mais il aura été, peut- 
être, indispensable (17). 


(15) On pourrra également noter parmi ces éléments le nom de Ja suivante de Méli- 
certe, Corinne, nouvelle incitation pour Marivaux à faire coïncider (en vue d'un glisse- 
ment ultérieur d'une source à une autre) cette relation maîtresse-suivante fournie par 
Molière et celle, inversée, fournie par Taverner pour la scène d'ouverture (Corinna, dans 
Tis Well if it takes, est la maîtresse). 

(16) Le non-conformisme élégant de Dufresny avait de quoi séduire l'esprit du jeune 
Marivaux à la découverte du monde. Non seulement les théories désinvoltes du premier 
sur l’utilisation des sources contemporaines ont certainement eu un effet déterminant 
sur le dramaturge en herbe, mais encore une initiation à l'anglais par les soins (ou à 
l'instigation) de Dufresny est tout à fait concevable, nous espérons pouvoir bientôt ap- 
porter quelque lumière sur ce point. 

(17) On a déjà étudié en détail l'influence de Dufresny sur son ami. Voir F. Deloffre, 
Marivaux et le Marivaudage, 1955, où de nombreuses pages lui sont consacrées. Voir aussi 
notre « Genèse du Triomphe de Plutus », Studi Francesi n° 40, gennaio-aprile 1970, pp. 9 
à 96, et notre thèse complémentaire {édition critique des Sincères, à paraître). 
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Dans le Dédit (un acte en vers, 1719), Dufresny s'était mis à 
l’école de Dancourt en s'inspirant d'un fait-divers. Dédaigneux de 
la satire des mœurs, Marivaux ne retient de cet arrangement dra- 
matique que le comique de la fin (18). La scène 10 présente l'em- 
barras de deux vieilles filles, Araminte et Bélise, lorsqu'elles doi- 
vent s'avouer mutuellement qu'elles renoncent au célibat, alors 
qu'elles ont juré d'y rester fidèles et s'y sont engagées pécuniai- 
rement. Compliments, protestations sur la liberté dont jouit cha- 
cune d'agir à sa guise, aveu progressif de leur décision, regret de 
s'y prendre si tard, tout se trouve dans un dialogue alerte : 


< BÉLISE : Vous n'avez là-dessus aucun compte à me rendre. 
J'ai pris le mien aussi. 

ARAMINTE : Tant mieux, ma sœur, tant mieux. 
J': calme là-dessus mes désirs curieux. 


BÉLISE : Vous avez bon esprit, vous n'êtes point gênante. 
ARAMINTE : On est libre avec vous ; que vous êtes charmante ! 
BÉLISE : Hélas ! je ne vous ai jamais gênée en rien, 


Hors sur le mariage, et c’est pour votre bien. 
Si d’être fille enfin l'ennui vous allait prendre, 
J'aurais compassion, comme une sœur bien tendre, 
D'un foible.. 

ARAMINTE : Ah! vous n'aurez jamais ce foible-là ! 
S'il vous venoit pourtant, car la plus sage l’a, 
Loin de vous condamner, j'aurois la complaisance... 


BÉLISB : Ah! soyez sûre aussi de ma condescendance. 
ARAMINTE : Parfois l’une pour l’autre il faut s’humaniser. 
BÉLISE : Hélas! je serois fille à vous autoriser, 


En me mariant, moi, sans en avoir envie. 


ARAMINTE : Eh ! mariezwvous vite, oui, j'en serois ravie ; 
Car enfin je pourrois… 


BÉLISE : Quoi ! Comment ? 

ARAMINTE : Mais, ma sœur... 
BÉLISE : Auriez-vous pu laisser surprendre votre cœur ? 
ARAMINTE : Et vous ? 

BÉLISE : Mais vous ? 

ARAMINTE : Mais vous ? 

BÉLISE : Eh ! 

ARAMINIE : Mais, oui. 

BÉLISE : Moi de même. 

ARAMINTE : Embrassez-moi, ma sœur. 

BÉLISE : Ma sœur, que je vous aime ! 


Oui, nous sommes en tout vraiment sœurs en ce jour. 
ARAMINIE : On sait que les bons cœurs sont tous faits pour 


, [l'amour. 
Vous vouliez rester fille, ah! quelle extravagance ! 
BÉLISE : J'admire, comme vous, avec quelle imprudence 


Nous fîimes à trente ans ce vœu prématuré » (sc. 10). 


Certes, il suffit de baptiser les deux célibataires Hermocrate et 
Léontine pour que le contexte, l'optique, l'atmosphère soient en- 
tièrement renouvelés. Maïs on retrouvera dans le passage qui suit 


(18) Selon M. Deiloftre (Théâtre complet de Marivaux, T. I, p. 398), Marivaux vit cer- 
tainement jouer la pièce, qui resta au répertoire depuis 1719. L'intrigue, pour lui, sem- 
ble avoir eu influence sur l'inspiration de Marivaux surtout par le problème d'argent et 
pour la Fausse Suivante. 
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le même mouvement, la même tactique, les mêmes nuances. Léon- 
tine vient de mentionner Agis et la « solitude dont on se rebute 
quelquefois à son âge ». Le philosophe, adroitement, fait dévier 
la conversation sur son propre cas : 


« HERMOCRATE : Quelquefois à tout âge. 


LÉONTINE : Vous avez raison; on y à des moments de tristesse. 
Je m'y ennuie souvent moi-même ; j'ai le courage de vous le dire. 


HERMOCRATE : Qu'appelez-vous courage ? Eh! qui. est-ce qui ne 
s'y ennuierait pas? N'est-on pas né pour la société ? 


LéoNTINE : Ecoutez; on ne sait pas ce qu'on fait, quand on se 
confine dans la retraite; et nous avons été bien vite, quand 
nous avons pris un parti si dur. 


HERMOCRATE : Allez, ma sœur, je n’en suis pas à faire cette 
réflexion-là. 

LÉONTINE : Après tout, le mal n’est pas sans remède; heureuse- 
ment on peut se raviser. 

HERMOCRATE : Oh! fort bien. 


LÉONTINE : Un homme, à votre Âge, sera partout Le bienvenu 
quand il voudra changer d'état. 


HERMOCRATE : Et vous, qui êtes aimable et plus jeune que moi, 
je ne suis pas en peïne de vous non plus. 


LÉONTINE : Oui, mon frère, peu de jeunes gens vont de pair 
avec vous ; et le don de votre cœur ne sera pas négligé. 


HERMOCRATE : Et moi, je vous assure qu'on n'attendra pas d’avoir 
le vôtre pour vous donner le sien. 


LÉONTINE : Vous ne seriez donc pas étonné que j'eusse quelques 
vues ? 


HERMOCRATE : J’aï toujours été surpris que vous n’en eussiez pas. 


LÉONTINE : Mais, vous qui parlez, pourquoi n'en auriez-vous pas 
aussi ? 


HERMOCRATE : Eh! que sait-on ? Peut-être en auraï-je. 


LÉONTINE : J'en serais charmée, Hermocrate, Nous n'avons pas 
plus de raison que les dieux qui ont établi le mariage, et je 
crois qu'un mari vaut bien un solitaire. Penseæ-y; une autre 
fois nous en dirons davantage » (II, 17). 


Le frère et la sœur sont au bord de l'aveu. C'est pourtant vers 
-la fin de la pièce seulement qu'ils se feront confidence de leur 
décision : 
« LÉONTINE : Hermocrate, parlons à cœur ouvert; tenez, nous 
nous pénétrons ; je ne vais point chez Phrosine. 


HERMOCRATE : Dès que vous parlez sur ce ton-là, je n'aurai pas 
moins de franchise que vous; je ne vais point chez Criton. 


LÉONTINE : C'est mon cœur qui me conduit là où je vais. 
HERMOCRATE : C'est le mien qui me met en voyage. 
LÉONTINE : Oh! sur ce pied-là, je me marie. 

HERMOCRATE : Eh! bien, je vous en offre autant » (III, 8). 


Marivaux regretta-t-il que Dufresny eût ramassé en une scène 
ces hésitations de vieilles filles que retient, outre la crainte du 
ridicule, le désir de ne pas payer le dédit en « avouant » la pre- 
mière ? Ce souci d'argent — dont ailleurs il fera un élément 
dramatique essentiel — il le supprime. Il ne garde que le thème 
de l’aveu, ce thème qui l’a toujours passionné et qui comnaît ici 


251 


un traitement inédit, et il recule autant qu'il le peut l'instant de 
la double confession, palpitant de l'émoi de l'attente autant que 
ses personnages, fasciné de leur finale audace, délicieusement bou- 
leversé de la savoir inévitable. Derrière l'évidente allégresse de sa 
participation propre, on redécouvre sans mal le canevas de Du- 
fresny, un peu gourmé mais d’un agréable comique. 


Et ce canevas comporte un autre trait intéressant : que deux 
célibataires endurcis, déjà bien semblables par leur embarras 
devant l’aveu de leur faiblesse, se trouvent précisément amoureux 
du même objet, voilà qui donne du piquant à la symétrie. Mari- 
vaux n'avait garde de négliger cette suggestion savoureuse : ne 
cadrait-elle pas étonnamment avec des éléments d’une autre pro- 
venance déjà retenus pour le Triomphe de l'Amour, en l'occurrence 
l'aventure doublement piteuse du roi Basilius et de la reine Gy- 
nécie dans l’Arcadie ? Hermocrate et sa sœur seront donc rivaux 
en amour comme l'étaient Araminte et Bélise, et dans les deux 
comédies — nouvel exemple de superposition complexe — un dé- 
guisement effronté est l'instrument de cette confusion. Frontin 
s’est imposé aux deux sœurs sous les traits qui devaient le mieux 
flatter l'humeur de chacune : il sera le grave Sénéchal Groux pour 
la prude aînée, et le follet Chevalier Clique pour la sotte cadette. 
La scène 12 révèle l'identité du valet au moment où chacune était 
prête à l’épouser sous un autre nom, et c’est en écho qu'aura lieu 
entre Léontine et Hermocrate l'élucidation du mystère qui fait 
d'eux des victimes : 


« HERMOCRATE : ..nos mariages se feront ensemble ; car celle à 
qui je me donne est ici aussi. 


LÉoNTINE : Je ne sais pas où elle est; pour moi, c'est Phocion 
que j'épouse. 

HERMOCRATE : Phocion ! 

LÉONTINE : Oui, Phocion. 


HERMOCRATE : Qui donc? Celui qui est venu nous trouver ici, 
celui pour lequel vous me parliez tantôt ? 


LÉONTINE : Je n’en connais point d'autre. 


HerMocrATE : Mais attendez donc, je l'épouse aussi, moi; et 
nous ne pouvons pas l'épouser tous deux 


LÉONTINE : Vous l'épousez, dites-vous ? Vous n'y rêvez pas ? 
HÉRMOCRATE : Rien n'est plus vrai. 
LÉoNTINE : Qu'est-ce que cela signifie? » (III, 8). 


La nuance un peu trouble qu’apporte l’androgynie de Phocion- 
Aspasie amène Marivaux à glisser sur les prolongements de l'af- 
faire (la scène 10 de l’Acte III où le philosophe et sa sœur es- 
saient de s’en prendre à Léonide est très brève, le ressentiment 
n’a pas le loisir de s’y exprimer). Il n’en reste pas moins que, pour 
cette fin lamentable comme pour cette rivalité incongrue, le Dédit 
a laissé dans la pièce de Marivaux d’appréciables traces. 
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Que représentait donc pour Marivaux la tradition scénique fran- 
çaise, telle qu'elle pouvait apparaître dans l'œuvre des auteurs 
consacrés ou dans celle des minores à la verve souvent méprisée ? 
11 semble que précisément les deux productions aient correspondu 
dans son esprit à des catégories bien différentes. Les constructions 
« officielles », relevant de schémas d'action un peu mécaniques 
et aux effets parfois interminables, sont avant tout abstraites, 
sèches, privées de toute vie autre que conventionnelle. La sticho- 
mythie fait partie — hélas, pourrait-on dire — des « trucs » comi- 
ques sur lesquels les auteurs comptent pour s'assurer le succès. 
De telles suggestions, dans leur roïideur empesée, ne peuvent 
séduire un dramaturge qui, même lorsqu'il opte pour la bonne 
humeur, ne conçoit le théâtre que comme une présentation de 
tous les frémissements de l'existence. Ce qu'on peut donc emprun- 
ter à ces œuvres ne saurait être autre que la carcasse dramatique, 
frappante par son souci de symétrie ; l'essentiel sera de « faire 
passer » de telles situations en leur ôtant leur caractère fabriqué, 
en rendant plausibles (même au prix d’un clin d'œil au specta- 
teur) uné coïncidence ou un parallélisme au départ commandés 
par les seules exigences de la construction mathématique. L'em- 
ploi de la prose facilitera notablement les choses : la stichomythie 
discrète, enveloppée, du Triomphe de l'Amour aura un accent de 
vérité auquel ni celle de Mélicerte ni celle du Dédit ne sauraient 
atteindre. 


Mais l'autre aspect de cette production française, que les au- 
teurs consacrés considéraient comme une dégradation des normes 
due à la vulgarité du fond et de la forme et à des contaminations 
diverses (en particulier celles du Théâtre de la Foire où des Ita- 
liens), ne comportait pas moins de convention. Ses « ficelles » 
étaient usées, ses poncifs inlassablement repris ; le bâclage de l'en- 
semble — psychologie, effets, ressorts, équilibre — était presque 
de rigueur. Un seul point en sa faveur (mais n'était-il pas capi- 
tal ?) : la spontanéité colorait tout dès qu'on laissait s'exprimer — 
souvent d’ailleurs dans des digressions condamnées par les pu- 
ristes — la fantaisie, l'imagination, la truculence. Bref éclair au 
milieu d'œuvres indignes souvent non rachetables, un dialogue 
pouvait, brutalement, faire croire à la vie, indiquer la voie d'une 
dramaturgie véritable... 


Génie de la mesure et du goût, Marivaux donnera élégance et 
forme à ces suggestions pétulantes, sans trahir leur vitalité ni leur 
dynamisme, Mais en même temps, poète des frémissements et des 
palpitations, il saura conférer, à la mécanique bien docile des 
montages abstraits auxquels se plaît une convention inconsciente 
de sa médiocrité, les pulsations de l’'émotivité, la respiration de la 
vérité, le souffle de Ja vie. 


LUCETTE DESVIGNES. 
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Deux utilisations 
du ‘‘ Pédant Joué” 


sur la scène de Marivaux 


Le Pédant joué a connu à sa publication (1654) un succès certain. 
Jouée vraisemblablement dès avant 1650 (1), la comédie apportait 
du neuf, de l'inédit. Non seulement elle introduisait sur scène 
pour la première fois un paysan mi-finaud, mi-niais au patois 
savoureux, mais encore par une certaine truculence, par une soli- 
dité gauloise en quelque sorte, elle tranchait sur la comédie à 
l'espagnole implantée en France par Pierre Corneille et Scarron. 
Molière s'en souviendra qui, immortalisant dans les Fourberies la 
fameuse réplique de la galère, s'exposera au mécontentement de 
son ancien ami frustré d’un légitime succès. Quant à Marivaux, à 
qui on reconnaît maintenant volontiers la passion de la lecture 
autant que celle du spectacle et qui apparaît de plus en plus à la 
critique sous les traits du curieux toujours avide de découvrir, 
sous la poussière de textes un peu oubliés, quelque âme prête à 
revenir à la vie, il semble bien qu'il ait lui aussi consulté avec 
intérêt le Pédant joué (2). L'examen attentif de la comédie dans 
cette optique, assez vite, nous donnera raison. 


C'est d’abord le rapprochement entre le pédant de Cyrano et le 
sentencieux savant de la Seconde Surprise qui nous retiendra. Ne 
paraît-il pas aller de soi en effet ? L'important sera précisément 


(1) En tout cas l’œuvre était certainement composée à cette date (voir F. Deloffre, Ma- 
rivaux et le Marivaudage, 1955, p. 175, note 64). 

(2) L'excellente et toute récente édition du Théâtre complet de Marivaux (F. Deloffre, 
Garnier 1968, T. 1, p. 658, note 2) admet sans difficulté que la pièce de Cyrano ait pu 
suggérer « l’idée du pédant amoureux exprimant son amour en termes d'école ». 
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que nous ne nous laissions pas prendre aux apparences. Si en 
écrivant sa comédie l’auteur de la Mort d'Agrippine avait à l'esprit 
un modèle précis, resté même après sa mort bien vivant dans le 
souvenir d'écoliers pleins de rancune (3), Marivaux, lui, pouvait 
disposer de matériaux littéraires beaucoup plus nombreux. Nous 
les avons ailleurs passés en revue (4) et nous nous bornerons ici 
à les rappeler brièvement. L'objet de cete étude, dans sa première 
partie, sera de montrer dans quelle mesure et de quelle manière 
Marivaux s’est servi de Cyrano pour son Hortensius. 


Avant l'entrée du bibliothécaire de la Marquise dans la littéra- 
ture, d’autres pédants s'étaient fait remarquer : le Fidence de 
Larivey (La Constance, 1611), l'Hortensius de Sorel (Histoire comi- 
que de Francion, 1623), le Métaphraste de Molière (Le Dépit amou- 
reux, 1656) et son Monsieur Bobinet (La Comtesse d'Escarbagnas, 
1671), le Bouquinard de Saint-Jorry (Le Philosophe trompé par la 
Nature, 1719)... étaient en ce genre les créations les plus notables. 
Aucune, d’ailleurs, ne doit être retenue : si ces personnages ont 
été connus de Marivaux (ce qui est très certainement le cas), ils ne 
l'ont pas impressionné au point de mettre en action ses propres 
facultés de dramaturge. Tout au plus sans doute apparaissaient-ils 
comme des variantes à peine différenciées d'un type unique (5). Et 
ce type unique, c’est bien Cyrano qui l'avait imposé : le titre 
même de sa comédie le choisissait comme héros, annonçait l'inten- 
tion de le peindre (quitte à le dénigrer impitoyablement) dans son 
caractère, ses entreprises et ses malheurs mérités. Le fait de dis- 
serter avantageusement d'ün ton docte sur d'obscurs sujets où des 
bribes de Latin ne font qu'embrouiller le discours est devenu le 
poncif majeur de tels portraits : aussi l’utilisation de données 
antérieures ne pourra-t-elle être tenue pour probable que dans la 
mesure où elle s'appuie, en complément, sur d’'irrécusables simili- 
tudes dans les situations dramatiques ou dans l’arrangement parti- 
culier du dialogue. Et c'est bien ce que nous pensons découvrir 
entre certains passages du Pédant joué et la réplique qu'en offre 
Marivaux pour son Hortensius. Mais il nous faut déjà examiner 
d’autres emprunts qui jouent leur rôle dans la « fabrication » de 
ce pédant célèbre. L'intervention de Cyrano dans cette genèse, si 
importante soit-elle, n'entre pas seule en ligne de compte. 


A 


Hortensius en effet, loin d’être tout d’une pièce, est un person- 
nage composite dont les diverses facettes nous sont présentées 


(3) Jean Grangier, régent célèbre, recteur de l'Université en 1611, professeur de langue 
latine au Collège Reyal en 1617, avait été violemment ridiculisé par Îles boursiers du Col. 
lège de Beauvais à la suite de leur épique révolte contre sa ladrerie et son pédantisme. 
Il s'était exposé à l'hilarité pubpque en épousant sa servante après avoir eu d'elle plu- 
sieurs enfants. Il était mort en 1643, mais l'Université de Paris ne l'avait pas oublié. On 
le reconnut d'ailleurs d'autant plus facilement que Cyrano n'avait qu'imperceptiblement 
modifié son nom. | ’ 

(4) Voir notre thèse principale, Marivaux et l'Angleterre : essai sur une création drc- 
matique originale, en particulier 2 Partie, Chapitre 1, 5 et surtout Chapitre 2, 3° où 
nous nous efforçons de faire le point des emprunts de Marivaux parmi plusieurs sug- 
gestions possibles. 

(5) Dans cette Le Montaigne lui-même aurait pu apporter la première contribution. 
Ses commentaires dédaigneux, souvent incisifs, sur le type du pédant, son manque de 
dignité, son ambition sourde, son caractère ridicule, sa propension à l'intrigue et son 
amertume de « savant » impécunieux et mal considéré, délimitent la fonction et la phy- 
sionomie morale avec une netteté qui fait école. Voir les Essais, 1, 25. 
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l'une après l’autre : chacune constitue l'essentiel de l'individu à 
un moment donné, selon la qualité de son interlocuteur et les 
rapports qu'il veut entretenir avec ce dernier. C'est ainsi que le 
pedant pontifiera comme un philosophe et un rhétoricien accompli 
en face du valet Lubin (I, 14); qu'il se fera l’austère adepte de 
Sénèque pour maintenir la Marquise dans ses sentiments de deuil ; 
qu'il sera, devant une compagnie frivole qui se délecte de romans, 
le cuistre épris des Anciens et leur défenseur maladroit (II, 4); 
qu'il mettra volontiers Sénèque de côté pour courtiser Lisette. 
Ainsi, tour à tour condescendant et pompeux, puis grave et amer, 
puis didactique et tranchant, puis salace et intrigant, il forme un 
composé remarquable dont les aspects psychologiques se juxta- 
posent au fur et à mesure que les scènes se déroulent devant nos 
yeux. Or précisément chaque scène l'intègre à un groupe dramati- 
que que pouvait suggérer telle ou telle œuvre littéraire antérieure. 


Nous avons montré ailleurs (6) l'apport de certaines comédies 
anglaises à la création dramatique marivaudienne. Hortensius pon- 
tifiant face à Lubin, c'est la reprise d’'Holofernes pontifiant en 
face de quatre villageois dont le bon sens primitif ne se laisse pas 
ébaubir (Love's Labours Lost, IV, 2) : les métaphores baroques 
reprennent le badinage élisabéthain, le nom du pédant est mali- 
gnement déformé (Hortus pour Hortensius comme dans Shakes- 
peare, Master Person pour Master Parson). Hortensius parlant 
avec mépris de l'esprit des Modernes, c'est la reprise d'Holofernes 
lorsqu'il dénigre le caractère pompeux d'un de ses confrères en 
éloquence, Don Armado (V, 1), sans se rendre compte que sa cri- 
tique passe condamnation sur lui-même, sur sa propre prétention, 
sur ses propres obscurités. Hortensius blâmant la Marquise de 
ne pas se consacrer uniquement à son deuil et à l'austérité, c'est 
la reprise du Malvolio de Twelfth Night cherchant à entretenir 
la mélancolie dans une maison qu'il régente déjà moralement et 
où il cherche à s'installer en maître. Hortensius faisant la lec- 
ture de Sénèque (II, 8), c'est la reprise de Roger, le Crispin de 
The Maid the Mistress (William Taverner, 1708), dans la scène 
où il fait du philosophe le symbole du vieillissement et des rides 
et où, jovialement, il indique comme contre-poison la « philo- 
phie naturelle », en l'occurrence un billet d'amour de Mr. Gay- 
love (II, 2). Toutes ces utilisations se font savamment, par con- 
centration, par superposition, par glissement (7), en mettant à 
profit un élément essentiel commun à tous ces personnages qui 
est leur fonction de pédant — permanente en général, passagère 
parfois, comme dans le cas de Roger qui ne joue les moralistes 
que le temps d’une parodie. Plutôt cuistres ou plutôt intendants, 
ils se distinguent tous par leur style pompeux, leur prétention à 
la science du langage et du raisonnement, leurs latinismes et 
leurs références aux Anciens, leurs petitesse morale, leur vanité 
— et aussi par la qualité d'indésirables qu'on leur reconnaît una- 
nimement. C'est d'eux tous qu'Hortensius hérite, lui qui, biblio- 


a Voir Marivaux et l'Angleterre, 1e Partie, Section II, Chapitre 1 et Chap. 2. 
7) Voir dans Marivaux et l'Angleterre, Ile Partie, Section II (« Du matériau anglais 
à la matière marivaudienne +»), les procédés d'utilisation des emprunts et leur fusion. 
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thécaire de la Marquise (officiellement engagé pour diriger ses 
lectures et entretenir son humeur dolente par des propos mora- 
lisateurs), ne sera ni régent de collège ni intendant, mais un peu 
l'un et l'autre. Devenu « pédant privé » avec l’aide de Malvolio, 
Hortensius aura Granger pour modèle dans un cas très précis : 
lorsqu'il s'agira de faire sa cour à Lisette. 


Dans la comdie de Cyrano, Granger a une manière bien à lui de 
se déclarer à Genevote : 

« L'image de votre beauté joue incessamment, dans mon 
cœur, à remue-ménage. Ce n'est pas toutefoïs du désordre d'un 
esprit égaré que je prétends mériter ma récompense ; c'est de 
la force de ma passion, que je prétends vous prouver par 
quatre figures de Rhétorique, les Antithèses, les Métaphores, 
les Comparaisons et les Argumens » (III, 2). 

Et il se met à les « déplier », à tour de rôle : l’Antithèse d’abord 
(Genevote « change son nom et lui nomme celui de Galimatias »), 
puis la Métaphore et la Comparaison. C'est par l’Argument qu'il 
finit : 

« Voyons si mes argumens trouveront forme à votre pied ». 
N'est-ce pas là le style de notre Hortensius qui, campé dans une 
attitude avantageuse, entreprend lui aussi de plaire à Lisette et, 
« si [elle] l’a pour agréable », de lui « donner un petit argument 
en forme » (I, 5)? 


Celui de Granger est copieux : 


« Et, pour en descendre aux preuves, j’argumente ainsi. Du 
monde, la plus belle partie, c'est l'Europe. La plus belle partie 
de l'Europe, c’est la France, secundum Geographos. La plus 
belle ville de la France, c'est Paris. Le plus beau Quartier de 
Paris, c'est l’Université, propter Musas. Le plus beau Collège 
de l’Université, c'est Beauvais, quasi beau à voir. La plus belle 
chambre de Beauvais, c'est la mienne. Afqui le plus beau de 
ma chambre, c'est moi. Ergo, je suis le plus beau du monde ». 
Hortensius sera plus bref — sans doute parce qu'il a compris que 
la pétulante Lisette n'écouterait point pareille argumentation à 
rallonges. Il se contentera d’un « petit syllogisme » : 
« On doit son cœur à ceux qui vous donnent le leur: je vous 
donne le mien : ergo, vous me devez le vôtre » (I, 4). 
On peut se demander si cette brièveté qu'Hortensius juge 
« concluante » n'a pas été obtenue par une contamination : au 
volumineux modèle de raisonnement offert par Cyrano — dont 
Marivaux, dans son désir de l’alléger, n’aurait gardé que la sug- 
gestion de logique burlesque — se superpose sans doute une 
idée empruntée à la liste des comparaisons du pédant : 
« Soyez ne plus ne moins que le bon terroir, qui rend ce qu'on 
lui prête ». 
Cette utilisation de la notion d'échange, choisie comme sujet de 
la comparaison puis comme base du syilogisme, nous semble en 
effet une curieuse reprise. 


Ne peut-on voir d'autre part dans la mention de « la période la 
plus galante qui soit » et qui, on le « sent bien », part « d’un 
homme qui sait sa rhétorique » (I, 5), une sorte de rappel du 
galimatias dont Granger croit tirer d'irrésistibles effets : 
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« ainsi mes espérances, ne pouvant plus tenir contre l'impé- 
tuosité de mon déplaisir, l'Huissier de ma tristesse, tenant en 
main la baguette de mes douleurs; j'ai débarricadé mes cla- 
meurs, lâché la bride à mes sanglots, donné l'éperon à mes 
larmes, et fouetté mes cris devant moi » etc. 
D'ailleurs, lorsque le Pédant termine une longue tirade ronflante 
par la certitude de « voir la Paix universelle entre lès deux Etats 
de [leur] foi matrimoniale régner ès Siècles des Siècles » et que 
Genevote ajoute un point final sous forme d'un « Amen! » d’une 
ironique piété, il nous semble voir l'annonce d'une ironie sem- 
blablement pieuse chez Lisette : 
« Que le ciel vous bénisse, vous, votre thèse et votre syllo- 
gisme ! ». 

Si Hortensius, décidé à célébrer dans ses « petits vers latins » 
les beautés de Lisette, puise dans la mythologie, sans doute en 
a-t-il pris l'idée dans les innombrables comparaisons de Granger : 

« Soyez comme un Jupiter qui s'apaise par de l'encens ; je serai 
comme Alexandre à vous en prodiguer », 
ou encore : 
« Soyez de même que le Lion qui se laïsse fléchir par les 
larmes ; je serai de même qu'Héraclite à force de pleurer », etc. 
Sa galanterie à lui a du moins le mérite d’être plus sobre et plus 
judicieuse dans le choix de ses termes : 
« Je vous y donne le nom d'Hélène. ». 


Cette Hélène a des yeux qui « ont mis [le] cœur [d'Hortensius] 
en état de soutenir thèse ». Voilà les coupables de ce déchaînement 
de rhétorique : 


« La rhétorique que je sais là-dessus, Mademoïselle, ce sont vos 
beaux yeux qui me l'ont apprise ». 


Pourtant, ne sont-ce pas ceux de Genevote les vrais coupables de 
ce double flot d’éloquence ? 


« Si ces aveugles clairvoyans (je veux dire vos yeux, belle Ti- 
gresse, ces innocens coupables), se publiant sans dire mot, 
amis ennemis de esclave liberté des hommes, n'avoient 
contraint volontairement mon Génie dans la libre prison de 
votre sorcière beauté ».… 
De cet absurde charabia, pompeusement baptisé exemple d’Anti- 
thèse par Granger, il ressort cependant une idée bien claire que 
Marivaux, même par le truchement de son propre pédant, s'arran- 
gera pour exprimer avec infiniment plus de grâce. 


Les mots latins surgissent à chaque détour de phrase chez le dis- 
coureur de Cyrano : « qua data porta ruit », « Ne multus sim », 
« [courir] du possibile ad factum », « Et hic infero », « Sole ipso 
clarius » etc. etc. Marivaux en usera plus discrètement mais, au 
fond, tout aussi nettement (8). Si nous ne pouvons accorder à cet 
emploi du Latin la moindre valeur pour notre rapprochement, il 
n'en sera pas de même dès que les termes du dialogue correspon- 
dront de part et d'autre à une même idée ; c'est que nous serons 
alors bien loin du simple recours aux « tics » de langage tradition- 
nellement admis pour les cuistres. Non seulement par exemple 


(8) « Bene, bene » (1, 14) — « Primo » (II, 4), etc. 
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Hortensius ‘s'indignera comme Granger que son humanisme ne soit 

ni plus suivi ni mieux compris, mais surtout le distinguo (II, 4) 

d'Hortensius a sans doute son origine dans la réflexion de Paquier 

qui ponctue les élucubrations de son maître : 

x, 0 « Je trouve pourtant bien du distinguo entre les Femmes et les 

| ba choux, -car des choux la tête en est bonne, et des Femmes, 

arr nr -. 0%St.Cce qui n'en vaut rien » QI, 2), | 

car Marivaux, au-delà du mot, reprend également l'idée : D, 
« LISETTE : Oh! pour la raïson, je n’en mêle point: les filles 
de imon âge n'ont point de commerce avec elle » (I, 5). 

Que l’allusion à l'antagonisme des Anciens et des Modernes re- 
lève d'une intention particulière au texte de Marivaux, certes. Cha- 
que fois qu’il en a l’occasion, l'ami de Fontenelle insère des lignes 
malicieuses qui semblent dominer le conflit avec ironie et que les 
défenseurs d'Homère devaient trouver passablement irritantes mal- 
gré leur apparente modération (9), Toutefois la distinction subtile 
et embrouillée tentée par Hortensius entre l'esprit des Anciens et 
celui des Modernes (IÏ, 4) n’est pas sans lien avec le Pédant joué. 
Holofernes et sa critique de Don Armado suggéraient l'aveugle- 
ment de la vanité, l'irritation mesquine du pédant qui ne peut ad- 
mettre la valeur d'un rival et qui, pour mieux se défendre, attaque 
— même s’il ne réussit pas à passer pour victorieux à d’autres 
yeux qu'aux siens : illustration du thème de la paille et de la pour- 
tre, le bref passage de Peines d'Amour perdues où le pédant s’ef- 
forçait en vain de démontrer combien étaient différents dans leur 
essence le style de l'Euphuisme et celui du Gongorisme apportait 
à la Seconde Surprise l'idée de ce débat où s’agite confusément — 
et sans effet — le maladroit défenseur des Anciens, gêné par la 
proximité de notions qu'il sait seulement départager selon ses 
aversions et ses prédilections, et non selon des critères intellectuels 
plus irréfutables. T1 n’en reste pas moins que cette suggestion com- 
plète.et précise la donnée de Cyrano. Dans l'explication que tente 
Hortensius, il semble que les différences qu'il voit ne soient visi- 
bles qu'avec les yeux de la foi. La Marquise devra faire le point à 
l'aide de son langage à elle pour montrer qü'elle à compris (au ris- 
que; d’ailleurs, de susciter chez.son pédant une protestation effa- 
rée). Le style d'Hortensius se veut subtil et nuancé. Il oppose 
grâces et mouches, regarder .et lorgner, plaire et- séduire... Tout 
ceci rappelle étrangement l'embrouillamini du Régent de Beauvais 
s'exerçant à l'Antithèse.: . à & Ù “# . , 

« L’amère douceur et la douce amertume, « le poison médicinal 
et la médecine empoisonnée », « embras [erl l'esprit en le 
laçant », « un immortel petit Géant », « aveugles clairvoyans, 
innocens coupables », « amis ennemis », « l’esclave liberté », 
« libre prison », « fermeté constante en son inconstance », 
etc. etc. 
Naturellement, chez Marivaux, cé n’est pas ce ton outré (et fati- 
gant) de farce ; les effets sont plus discrets, plus brefs. Le ton est 
mesuré dans le ridicule, l'outrance disparaît. Mais il est probable 
que l'obscurité de la démonstration procède du même modèle. 


* (9) Ainsi la Fausse Suivante, 1, 1, où une comique opposition entre un maître parti- 
san des Anciens et une maîtresse résolument moderne réussit à se glisser dans ie ré- 
cit des tribulations de Trivelin. ; : 


La 


Peutêtre même l'opposition des Anciens et des Modernes, si 
constamment d'actualité pour Marivaux, s’est-elle présentée à son 
esprit à partir de cette même scène du Pédant joué. On y voit en 
effet Granger brandir « d’autres armes encore qui sont toutes neu- 
ves à force d'être vieilles » : après avoir assommé Genevote de sa 
culture ancienne, de ses citations latines et de ses références 
mythologiques, il essaie du style et du ton des romans de che- 
valerie : 


« C'est l'éloquence du franc Gaulois. Or, oyez »... 


Hortensius, à son tour, est confronté avec ce genre de composition 
(II, 4). Son mépris s'exprime avec fermeté : il « n'aim [e] pas les 
livres du Chevalier, [...] le choix ne [lui] en paraît pas docte ». Où 
sont dans ces ouvrages les traces d'utilisation et de connaissance 
des maîtres antiques, « lesquels, quand on compose, doivent four- 
nir tout le suc d’un ouvrage » ? L'opposition des deux catégories 
de littérature a pris sous la plume de Marivaux un relief, un tran- 
chant indéniable. C'est que, depuis Cyrano, Perrault et Boileau, La 
Motte et M"° Dacier ont bruyamment défrayé la chronique. Le 
Pédant de Cyrano n'a pas encore pris parti, parce que les hostilités 
ne sont pas encore engagées : mais nous savons bien où vont ses 
préférences, et il nous paraît intéressant de voir de quel ton badin, 
désinvolte, vaguement condescendant, il propose à Genevote pour 
mieux la séduire des formes moins viriles de littérature — celles-là 
même que quelques décennies plus tard les femmes et leurs ga- 
lants partisans défendront avec enthousiasme et exaltation, ou que 
Marivaux par la sévérité indignée de son Hortensius s'amusera 
plaisamment à condamner. 


Enfin nous verrions volontiers dans le Pédant joué une explica- 
tion de la grivoiserie inattendue de Lubin : 


« HorTENsrus (que Lubin vient d'appeler Hortus) : Hortensius. 
Hortensius, ne défigurez point mon nom. 

Lugix : Qu'il reste comme ïl est, je n'ai pas envie de lui 
gâter la taille » (I, 14). 


Souci de faire une pointe (sur figure et taille) comme le baroque 
extravagant de Cyrano lui en donnait l'exemple ? Adoption passa- 
gère du ton égrillard par docilité à la terrible récurrence du grave- 
leux dans le Pédant joué ? L'une et l’autre propositions nous sem- 
blent raisonnables pour expliquer cette insolite verdeur de langage 
et de pensée. 


Mais au-delà de cette origine probable de certains traits d'Hor- 
tensius — origine dont nous pensons avoir fait une démonstration 
inédite — il reste une fort plaisante utilisation de la comédie de 
Cyrano, que nul n’a jamais signalée. 
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Les Acteurs de banne foi (10) offrent un excellent exemple de 
théâtre sur le théâtre (11). Parmi les protagonistes, un couple ré- 
pète sans conviction, pour ne pas dire avec hostilité. Lorsque les 
exigences du texte ravalent l’un et l’autre amoureux au rang de 
spectateurs, ils ne se sentent pas moins directement menacés par 
le déroulement de l'intrigue, et protestent. D'où la saveur de leurs 
interventions, où se mêle un très léger soupçon de pathétique. 
Eloignée de toutes ces subtilités, la comédie du Pédant joué pré- 
sente cependant un canevas semblable : Granger doit assister en 
spectateur, avec son mot à dire à l’occasion, à une fausse comédie 
qui le berne (elle assure en effet, par la ruse de Corbineli, le ma- 
riage de Granger le fils avec la belle Genevote que le père convoi- 
tait si rhétoriquement), 


Certes, il y a moins de complexité chez Cyrano. Corbineli n’est 
pas compris parmi les acteurs, il n'est que meneur de jeu. Mais la 
pièce rudimentaire à laquelle ii convie tout le monde pour assurer 
le bonheur du jeune couple est de sa fabrication, comme celle de 
Marivaux est « de la façon de M. Merlin » -— et ce Merlin à la 
verve italienne semble proche cousin de Corbineli (12). N'ont-ils 
pas, faconde mise à part, même fonction dans les deux comédies, 
savoir, monter le spectacle, souffler aux uns, faire taire les autres, 
apaiser les inquiétudes, dissiper les équivoques, persuader aux 
soupçonneux que tout ce qui se passe est clair comme le jour et 
qu’il faut être pourvu d’une bien offensante méfiance pour flairer 
un subterfuge ? 


Corbineli, donc, fait taire Granger lorsqu'il s’agite et lui explique 
les incongruités de la situation. Il lui faut de la patience et de la 
présence d'esprit, car les interventions du Pédant sont variées. On 
devra d’abord justifier le caractère inhabituel de la représentation: 


« Notre action n’a pas besoin de toutes ces simagrées (13). Com- 
me ce n'est pas une fiction, nous n'y mêlons rien de feint, nous 
ne changeons point d’habit… » (V, 10). 


C'est ce que Merlin exposera à Lisette et à Blaise : 


« dans le plan de ma pièce, vous ne sortez point de votre 
caractère, vous autres : toi, tu joues une maligne soubrette à 
qui l’on n'en fait point accroire, et te voilà ; Blaise a l’air d'un 
nigaud pris sans vert, et il en fait le rôle ; une petite coquette 
de village et Colette, c'est la même chose: un joli homme et 
moi, c'est tout un » (sc. 2). 


Ces explications données, il faut passer à celles qui concernent 
l'architecture insolite de la pièce : 


(10) Comédie en un acte et en prose, publiée pour la première fois dans Le Conserva- 
teur de novembre 1757. 

(11) Ou plus exactement, comme le précise la notice de l'édition Deloffre (Théâtre com- 
plet, 1968, T. II, & 764), il s’agit de présenter « les coulisses du théâtre au moment de 
la répétition, et de montrer les interférences entre les rapports des personnages dans la 
réalité et en scène ». Ce traitement très moderne des relations entre la fiction drama- 
tique et la vie annonce bien entendu la vision pirandellienne du jeu du théâtre et de la 
vérité, d'où l'intérêt suscité par la pièce (ibid. p. 765) chez les auteurs ou les metteurs 
en scène spécialement réceptifs au message du « vieux sorcier sicilien ». Voir d'autre 
part Jacques Schérer, Marivaux and Pirandello, Modern Drama, May 1958, pp. 10-14. 

(12) On a déjà signalé — sans l'expliquer toutefois — le caractère insolite de ce nom 
sur la scène marivaudienne Ni raaRe de Marivaux, édition Bernard Dort, Club français 
du Livre, 1961-62, T. 4, p. 645, note ***). 

(13) Granger, connaissant sur le bout du doigt la tradition dramatique pastorale, ré. 
clame « les masques de Satyres, les chapelets et les barbes d'Hermites », etc. 
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« GRANGER : Comment serait-ce ici la fin? Il n'y a pas encore 
un acte de fait. 


CorgiNELLI : Nous avons uni tous lé: cinq en un, de ul de 
confusion : cela s'appelle pièce à la Polonaise » (N, 


De même dans les Acteurs de bonne foi : 
« MERLIN : Si vous saviez le coup d'art qu'il y a dans ma pièce ! 
ERASTE : Dis-moi ce que c'est. 
MERLIN : Nous jouerons à l'impromptu, Monsieur, à |” impromptu. 
ERASTE : Que veux-tu dire, à l'impromptu ? 


MERLIN : Oui. Je n'ai fourni que ce que nous autres beaux es- 
prits appelons le canevas ; la simple nature “ni Jes dialo- 
gues, et cette nature-là sera bouffonne » (sc. 1). 


Très satisfaits apparemment de leur composition . les 
organisateurs de la représentation garantissent de part et d'autre 
le comique du résultat. Ainsi Genevote : 


« Cette place. nous servira de théâtre, et vous verrez toutefois 
que la comédie n'en. sera pas moins divertissante ». 


Et chez Marivaux : 


« Erastr : La plaisante espèce de comédie! Elle pourra pour- 
tant nous amuser. 


MERLIN : Vous verrez, vous verrez! » (sc. 1). 


Toutes les précautions sont prises. On peut donc installer les 
victimes aux premières loges. 


« CORBINELI (à Granger) : Toutes choses sont prêtes ; faites seu: 
lement apporter un siège et vous v SAR car vous avez à 
paroître pendant toute la Pièce » (V, 10 


Merlin, lui, a l'autorité du metteur en scène et de l’ouvreuse tout 
a fois : 


« MERLIN : Allons, commençons à répéter. 


Lrserte : C'est à nous deux à commencer, je crois (14). 


MERLIN : Oui, nous sommes la première scène ; asseyez-vous là, 
vous autres: et nous, débutons…. (Colette et "Blaise s'asseyent 
comme spectateurs d'une scène dont ils ne sont pas) » (sc. 2). 


Dès que l'action est engagée et que les victimes s'énervent, Cor- 
bineli et Merlin ont fort à faire. Leurs interventions vont dans le 
même sens et utilisent souvent des termes voisins. Ainsi Corbineli 
sans cesse sur la brèche : 


« Je pense, ma foi, que vous êtes fou de les üinterrompre : ne 
voyez-vous pas bien que tout cela est de leur personnage ? » — 
« Que diable! laissez-les parler, si vous voulez, ou bien nous 
donnerons votre rôle à quelqu'un qui s’en acquittera mieux que 
vous ! » — « Ne voyez-vous pas que l'ordre de da Pièce demande 
au'ils disent tout cela? » —. «. À force de représenter une 
Fable, la prenez-vous pour une vérité ? Ce que vous avez inventé 
vous fait-il peur ? Ne voyez-vous pas que l’ordre de la Fièce 
veut que vous donniez votre consentement ? » 4 


Ainsi Merlin en écho : 


.(14) Cf. la réflexion de Granger : « Ça, qui de vous le premier estropiera le silence ? » 
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« (A Lisette) : Blaise et toï, vous êtes de grands innocents tous 
deux; ne voyez-vous pas qu'elle s'explique mal? Ce n'est pas 
qu elle m'aime pour de bon; elle veut FE seulement qu'elle 
doit faire semblant de m'aimer » (sc. 


Ou encore : 
« Non, te dis-je; il faut ou quitter notre projet ou le suivre: 
la récompense que Madame Amelin a promise vaut bien 
la peine que nous la gagnions » (sc. 4), 

ou enfin : 


te donc, tout ceci est de la scène; tu le saïs bien » 
ibid.). 


Si l'on veut entrer dans le détail du parallélisme, on trouve de 
frappantes similitudes entre le badinage galant de Merlin et de 
Colette en face des victimes Lisette et Blaïse d’une part, et d'autre 
part l'entretien au cours duquel Granger le jeune courtise Gene- 
vote en face de Granger le père de plus en plus mal à l'aise : 
on semble partout profiter de l’occasion pour se déclarer. 

Pédant joué : « Toutes les espèces de votre beauté vinrent en 
gros assiéger ma raisOn; mais il ne me fut pas possible de 
haïr mes ennemis, après que je les eus considérés. Je me suis 


jeté aujourd'hui plusieurs fois aux genoux de mon Père, le 
conjurant d’avoir pitié des maux que je souffre »… 


Et le fils du pompeux universitaire expose sa résolution de « pas- 
ser outre » au commandement paternel, 
Acteurs de bonne foi : « Merlin : Et moi je suis charmé de 
vous rencontrer, Colette. — Colette : Ça est bien obligeant. — 


Merlin : Ne vous êtes-vous pas aperçue du plaisir que j'ai à 
vous voir ? ». 


Et un peu plus loin : 


« Que vous êtes aimable, Colette, et que j'envie le sort de 
Blaise, qui doit être votre mari! » 
Aux compliments se mêle, de part et d'autre, l'évocation de l'obsta- 
cle — de cet obstacle que la volonté du metteur en scène a installé 
au premier rang des spectateurs impuissants. 


Le badinage s'appuie pareillement sur l'exposé, par l'amant, de 
la naissance de son amour : 
« GENEVOIE : Je n'ai point encore su le lieu ni le temps où 
commença votre passion. 


GRANGER LE JEUNE : Hélas ! ce fut aux Carmes, un jour que vous 
étiez au Sermon ». 


Chez Marivaux aussi c'est la fille qui provoque la confidence : 
« CoLETTE : Oh! oh ! est-ce que vous m'aimez, Monsieur Merlin ? 
MeruiN : Il y a plus de huit jours que je cherche à vous le 
dire » (sc. 4). 
En face de ce spectacle, les victimes s'inquiètent et se tourmen- 
tent. Granger le père ne se fait pas faute d'interrompre l'entretien : 
« Allons, ma Nymphelette, il est vergogneux aux Filles de 
colloquiser diu et privatim avec tant vert Jouvenceau. Encore, si 


c'étoit avec moi; ma barbe jure de ma sagesse, mais avec un 
petit cajoleur !… » (V, 10), 
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ce que Blaise fera chez Marivaux avec le même mécontentement : 


« Pourquoi te hôtes-tu tant d’être amoureuse de Monsieur Mer- 
lin ? Est-ce que tu en sens de l'amour ? » (sc.' 4). 


Que dire de cette colère dès que les caresses se mêlent d'entrer 
en scène ? 


« GRANGER : Cœur bas et ravalé, n’astu point de honte de 
consumer l'avril de tes jours à cajoler une Fille ? » (V, 10). 


Chez Marivaux, la protestation est doublement énergique : 
« LisETTE : Je défends les maïns… ce n'est pas nécessaire qu'il 
les baïse. [...]. 


Brarse : Ne faut pas magnier non plus; n'est-ce pas, Mademoi- 
selle Lisette ? » (sc. 4). 


La fureur des amoureux bernés atteint son point culminant 
quand il est démontré que la belle ne les aime pas. Ici, c'est Gran- 
ger qui explose, lorsqu'il entend Genevote lui demander la per- 
mission de le rendre grand-père : 

« Comment ? Grand-père ! Je veux bien tirer de vous une pro- 
pagation de petits individus; mais j'en veux être cause pro- 
chaine et non pas cause éloignée ». 
Là, c'est Blaise qui se désole, consterné lui aussi de voir surgir 
tout un arrière-plan familial propre à l’accabler : 
« CoLertE : Ce n’est pas moi qui le prends ; c'est mon père 
et ma mère qui me le baïillent. 
BLarsx {interrompant et pleurant) : Me velà donc bien chan- 
ceux !…. Morgué! velà une vilaine comédie! ». 
Et encore : 


« Tenez, Monsieur Merlin, je ne saurions endurer que vous 
m'escamotiais ma maîtresse » (sc. 5). 


Il est intéressant d’ailleurs de voir que toutes ces interruptions 
n'ont pas seulement le même motif. Elles entraînent parallèle- 
ment, chez les meneurs de jeu, une impatience qui se traduit 
presque par les mêmes termes 


« CorBINELr : Ne vous tairez-vous pas ? » {V, 10). 
« MERLIN : Paix donc! » (sc: 4). 


Et que dire de ce mutisme imposé au camp des victimes, mu- 
selées par les exigences d'une prétendue pièce dont elles ont tout 
à redouter dans la réalité ? 


« CoRBINELI : Et toi, Paquier, surtout maintenant, garde-toi 
bien de parler, car il paroît ici un Muet que tu représentes.… 


PAQUIER : J’enrage d'être muet, car je l’avertirois ». 
Avec Marivaux, c'est Lisette qui enrage en silence : 
« Je ne dis mot, mais je n'en pense pas moins » (sc. 4). 
Et un peu plus loin : 
« Va, va, j'en dirai mon sentiment après la comédie » (sc. 5). 


Signalons encore la superposition, dans le personnage de vic- 
time, de Granger le Pédant et de Mathieu Gareau. Le paysan a 
surtout pour fonction, dans la pièce de Cyrano, d'apporter un 
élément nouveau de comique, coloré, truculent. Il ne participe 
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pas vraiment au déroulement de l'intrigue et, après s'être vu 
refuser la main de Manon, fille du Pédant, ne reparaît plus qu’en 
conclusion comme spectateur. Lui qui, faute de devenir le gendre 
de Granger, comptait du moins épouser Genevote, il assiste ébahi 
au dénouement de la comédie improvisée par Corbineli. La si- 
gnature du contrat de mariage qui berne son rival le berne aussi, 
et il est frappant de voir que le rôle de Granger devient insigni- 
fiant (15), comme pour céder la place à un double qui serait 
chargé d'exprimer un ressentiment de victime : 

« Ah! par ma fy, je sommes logés à l'ensaigne de J'en tenons. 

Parmanda, j'en avoüas queuque souleur, que cette petite Ravo- 

dière-là… grimonerait queuque trogédie » (V, 10). : 

A Gareau l'honneur de s'épancher dans une longue tirade comi- 
que. L'amertume d’avoir été mystifié et laissé pour compte, celle 
que Granger refuse de manifester, il la transformera, lui, en une 
philosophie bonhomme. La substitution d'un personnage à un 
autre dans la vision de l'auteur semble si nette qu'il a sans 
doute été tout naturel pour Marivaux de les fondre à son tour en 
un seul : il ne s'agira plus avec lui d’un pédant joué, mais d’un 
paysan trompé. Blaise héritera directement des deux : de l’un sa 
situation d’amoureux qu’on moque dans un faux spectacle auquel 
il ne sait s’il doit croire ; de l’autre son style et sa naïveté, com- 
me sa certitude d'être victime : 

« Cette comédie-là n'est faite que pour nous planter là, Made- 
moiselle Lisette » (sc. 5}. « Et par dessus tout, on sel raille 


LS me, personne dans ce peste de jeu-là, noute maîtresse » 
Sc. . 


, 


L'apport du Pédant joué à la scène de Marivaux semble donc 
loin d’être négligeable. Il se traduit d'abord par le personnage 
d'Hortensius le pédant, construit à partir des prétentions amour- 
reuses, du style, du ton, des ridicules de Granger — et cela méê- 
me si d’autres contributions littéraires ont permis au bibliothé- 
caire de la Marquise d'acquérir sa stature définitive, vivante, 
toute en nuances subtilement fondues. Mais on le décèle tout 
autant dans le domaine de l'intrigue : cette tromperie sur une 
grande échelle, cette répétition où l'amour est presque puni, où 
le vrai et le faux s’enchevétrent désespérément, nous savons dé- 
sormais d'où elles viennent. La pièce de Cyrano, volumineuse, 
disproportionnée, d’une capricieuse gaucherie, contenait la ma- 
tière de plusieurs comédies. À notre avis, ce serait un des sujets 
de gloire de Marivaux d'avoir su en tirer, comme en se jouant, 
deux œuvres aussi contrastantes de genre et d’atmosphère, où 
seule est commune la subtilité d'élaboration qui a assuré, pour 
chacune et par rapport au modèle, une originalité absolue. 


LUCETTE DESVIGNES. 


(15) En face des discours de Mathieu Gareau, il ne se charge que de la dernière ré- 
plaue, qui est, typiquement, celle d'un Pédant : « o tempora! o mores ! » et qui ou- 
lie de faire de lui l'amoureux éconduit. 
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OXTIERN, 


mélodrame et palimpseste 


Sade nourrissait pour le théâtre un amour passionné. Pour- 
tant, dans ce domaine, ses tentatives furent aussi nombreuses que 
piteuses. Et, dès le départ, le fiasco fut patent !. Quelques exem- 
ples des déboires du Marquis : Le Prévaricateur, comédie dans la 
tradition moliéresque, lui est refusée par deux fois, au Français 
d'abord (28 février 1791), ensuite au Marais (7 novembre). La mé- 
me année, en dépit de l'appui de Mile Raucourt, le Français dédai- 
gne une tragédie médiévale, Jeanne Laisné ou le Siège de Beauvais 
(24 novembre); ce qui ne découragera pas Sade de revenir à la 
charge, avec la même pièce, douze ans plus tard. Sans plus de 
succès ! Déception encore avec le Boudoir ou le Mari Crédule : 
cette bluette en un acte et en vers libres est rejetée par le Français 
(25 août 1790), puis par le Théâtre Feydeau (22 prairial, an III). 
Sophie et Desfrancs semble, d’abord, mieux reçue : le Français 
accepte la pièce (16 septembre 1790). mais ne juge pas urgent 
de la monter! Et la même mésaventure interdit à Azélis ou la 
Coquette Punie de connaître les feux de la rampe au théâtre de 
la rue de Bondy, en 1791. Joué par le théâtre Italien, le Subor- 
neur tombe dès les premières répliques. Cabale jacobine, dit-on : 
On ne l'a jamais repris... 


La postérité, en l’occurrence, a pleinement ratifié le jugement 
des contemporains : M. Gilbert Lély, qu’on ne saurait suspecter 
de parti-pris, parle du théâtre de Sâde en des termes d'une rare 
virulence : par exemple, au sujet de Jeanne Laisné, M. Lély écrit : 

« Il est difficile de trouver dans la littérature dramatique du 

18 siècle, pourtant féconde en tragédies médiocres, une pièce 

‘aussi maladroitement construite, d'un si faible intérêt et surtout 

d'une telle platitude de style ». (Sade, O.C. tome 2; p: 219). 

Un moment tenté de publier Le Boudoir, M. Lély avoue qu'il a 
été découragé devant 

« une pièce aussi ridicule et qui se trouve à la même distance 

du génie de Marivaux que pourrait l'être, de l’Assemblée dans 

un parc d'Antoine Watteau, un sujet « 18 » pour sachet de: 

confiseur ». (Op. cit. p. 227). : ; À 
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‘Dans ce naufrage, un drame a pourtant surnagé : Oxtiern, ou 
les Malheurs du Libertinage. Joué non sans succès, en 1791, il a 
été publié du vivant même de l’auteur. Cependant, il est aisé de le 
vérifier, Oxtiern n'est pas, tant s'en faut, une œuvre majeure. 
On peut parier que ce mélo serait tombé dans l'oubli, n'eût été 
la personnalité de son auteur. Et c’est précisément cette person- 
nalité qui incite à rechercher dans cette pièce, et les causes de 
l'échec, et les traces d’un génie qui s’est pleinement déployé au 
travers d’autres formes littéraires. 


| Acceptée, montée et jouée pour la première fois le 22 octobre 
1791, par la troupe du Théâtre Molière, rue StMartin, la pièce 
ne s'impose pas d'emblée. Dans une lettre à son ami Gaufridy, 
après la première, Sade luimême en convient : 
_. « On a joué samedi dernier 22 une pièce de moi dont le succès, 
grâce aux cabales, aux trains, aux femmes dont je disais du 
mal, a été fort balancé ». (Op. cit. p. 321). 
Sade apporte quelques changements, et la seconde représentation 
a lieu le 4 novembre. Cette fois, le succès est plus franc : réclamé 
par.le public, l’auteur vient saluer. Mais le Moniteur du 6 novem- 
bre révèle que la représentation ne s’est pas déroulée sans inci- 
dents, et, de ceux-ci, Sade donne, dans une lettre à Gaufridy, une 
version beaucoup plus « dramatique » que le Moniteur : 


« Le tapage affreux qu'il (Oxtiern) a occasionné est cause qu'il 

ne se donne plus sous le même titre, et que j'en ai retardé la 

représentation. On s'y égorgeait. La’ garde et le commissaire 

étaient obligés d'être toujours sur pied chaque fois qu'on le 

donnait. J'ai mieux aimé suspendre. Nous allons le reprendre 
. cœt hiver » (non datée}. 


- En fait de reprise, il faudra attendre le 13 décembre 1799, Elle 
aura lieu’sur la scène du théâtre de la Société Dramatique de 
Versailles, avec dans le rôle du bon aubergiste sauveur de l'héroïne 
et de la morale. le Marquis en personne ! (1). 


Cet accueil orageux est à la fois surprenant et révélateur 
surprenant, parce qu'aux yeux d'un lecteur moderne, ce médiocre 
imélo qui s'achève sur un dénouement aussi conventionnel et ras- 
surant que possible, ne paraît pas mériter ce qui fut, à en croire 
du moins l'auteur, une manière de bataille d'Hernani avant la 
lettre. Révélateur, parce qu'il témoigne d'un moralisme extraor- 
dinairement susceptible. Et là, réside l’une des causes de l'échec 
de Sade : celui-ci ne pouvait, sans se mutiler terriblement, ac- 
commoder son univers au conformisme de la vertu. Or un auteur 


(1) Nous devons. ces’ renseignements à M. Lély (Sade, O.C. tome 2, passim.). 
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dramatique désireux d'être joué avec succès devait immanquable- 
ment en passer par là. : 


Mais en même temps, les débuts agités d'Oxtiern suggèrent 
précisément que Sade n'a pas réussi à se renier complètement. 
D'où l'intérêt, à nos yeux, de cette mauvaise pièce. 


Oxtiern est une « adaptation » : Sade l’a tirée d’une de ses nou- 
velles, Ernestine (nouvelle suédoise), destinée au recueil des Cri- 
mes de l'Amour. L'anecdote en est typiquement, et dans une 
certaine mesure, banalement sadienne : un grand seigneur Sué- 
dois, le Comte Oxtiern, met tout en œuvre pour séduire et 
déshonorer la belle, vertueuse, et pauvre Ernestine Sanders. Il 
fait accuser calomnieusement, et condamner à mort, le fiancé 
d'Ernestine, Herman. Puis Oxtiern propose à Ernestine de sacri- 
fier son honneur pour sauver son amant. Ernestine, comme il se 
doit, refuse avec horreur, et dans une scène éminemment sadien- 
ne, où le spectacle multiplie le plaisir, le Comte fait voir à 
Ernestine, sous ses propres fenêtres, Herman montant à l'écha- 
faud. Profitant d'une pâmoison bien compréhensible, Oxtiern 
viole sa victime. 


Pour venger son amant et son honneur, Ernestine envoie un 
cartel à Oxtiern, au nom de son cousin. Le père d’Ernestine, de 
son propre chef, décide de suivre le cousin afin de lui porter 
secours, le cas échéant. Oxtiern est informé de tout cela. La nuit 
du combat venue, sur le port où est fixé le rendez-vous, un hom- 
me à Oxtiern avertit le père d’Ernestine que le cousin a trahi, 
et que le Comte arrive à l'instant. Heureux de venger sa fille, le 
Colonel Sanders se précipite sur la silhouette qu'il aperçoit dans 
les ténèbres. Bref combat. Mortellement blessé l'adversaire pous- 
se un cri. Et le Colonel reconnaît sa fille expirante ! 


Si tel eût été le dénouement, la nouvelle n’eût manqué ni de 
force ni de grandeur, et celui de la pièce, par comparaison, pa- 
raîtrait bien pâle où le fiancé, grâce aux bons offices de l'auber- 
giste Fabrice, surgit à point nommé pour punir le scélérat, et 
empêcher le père et la fille de s’entretuer. Malheureusement, 
Sade a cru nécessaire de faire triompher la vertu, même dans 
sa nouvelle : Oxtiern, démasqué par le Colonel, est arrêté, jugé, 
condamné à mort, sentence que le Roi commue en travaux 
forcés. Un jour, le Colonel se présente au bagne du condamné, 
porteur de sa grâce qu'il a obtenue du Roi, car il veut se battre 
en duel avec le bourreau de sa fille. Mais Oxtiern est métamor- 
phosé : en proie à un remords larmoyant, il supplie son ennemi 
de le tuer, et se jette sur l'épée du Colonel. Emu, celui-ci pardon- 
ne sous condition : qu'Oxtiern se rachète par une conduite 
exemplaire. Et de fait, termine Sade, « mille actions plus géné- 
reuses et plus belles les unes que les autres ont réparé ses er- 
reurs aux yeux de toute la Suède. » 


Le dénouement de la pièce, tout conventionnel et rassurant 
qu'il soit, a au moins le mérite de nous épargner la conversion 
du héros, inconcevable dans l'univers sadien où l'on passe de la 
vertu au vice, mais non du vice à la vertu. Dans le drame, Oxtiern 
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demeure fidèle à lui-même jusqu’au bout. Cette impossibilité de 
« récupérer » le héros, éminemment inquiétante, a sans doute 
choqué à la création. Le chroniqueur du Moniteur exprime ce 
malaise, plus ou moins consciemment, lorsqu'il écrit : 

« Il y a de l'intérêt et de l'énergie dans cette pièce; mais le 


rôle d'Oxtiern est d’une atrocité révoltante. Il est plus scélérat, 
ET vil que Lovelace, et n'est pas plus aimable » (6 novembre 


Paradoxalement, les exigences de la scène (c'est-à-dire du pu- 
blic de 1791) ont amené Sade à amputer son drame de tous les 
éléments qui, dans la nouvelle, étaient les plus chargés de virtua- 
lités dramatiques — mais qui, en même temps, ne pouvaient 
qu’horrifier le spectateur. Aussi bien sacrifie-t-il la scène centrale 
de la nouvelle (le viol d’Ernestine pendant l'exécution d'Herman) 
pour plusieurs raisons : Sade ne peut se permettre, au théâtre, 
de faire périr un innocent. Le scandale d’une injustice irrépara- 
ble est un alcool trop fort pour son public. En outre, pour faire 
triompher la vertu et amener un dénouement à surprise, Sade a 
besoin d'un « deus ex machina » : nul mieux qu'Herman n'est 
qualifié pour ce rôle, qui doit à la fois rétablir l’ordre moral 
(en tuant Oxtiern) et rendre à la victime innocente un bonheur 
perdu (en l'épousant). D'autre part, il n'était pas question de 
montrer sur scène le viol d’Ernestine. On peut même s'étonner 
que Sade ait conservé cet épisode, qui, sans trop d’inconvénients, 
aurait pu être présenté comme un projet d'Oxtiern. Sade a pré- 
féré l’éloigner dans le passé, plutôt que dans l'avenir ; et le récit 
obligé de l'aventure est confié à Ernestine ellemême : audace 
concertée ou maladresse ? Ce n’est pas sans habileté, d'ailleurs, 
que Sade se tire de ce passage épineux, remplaçant des préci- 
sions nécessairement scabreuses par un tableau où le pictura- 
lime de Sade s'accorde assez bien avec le goût de la fin du 
18 siècle pour une peinture théâtrale : 

« Oxtiern, le féroce Oxtiern, le poïgnard à la main, voulant mon 
déshonneur ou ma mort, et ne me laissant pas même la maî- 
tresse du choix. (...). D'affreux liens m'ont empêché de me 
défendre... » (I, 5). 
Récit allusif qui parvient à ne pas totalement supprimer le pathé- 
tique violent de la nouvelle, où s’entrelaçaient, dans la tradition du 
roman noir, narration, description, et dialogue (2). 


(2) Précisons que, dans la nouvelle, la présence d’une veuve jalouse de l'héroïne, qui 
assiste complaisamment au viol, « théâtralisait » le forfait d'Oxtiern. Ceci est essentiel 
dans le libertinage sadien (cf. plus bas). Peut-être le picturalisme du récit d’Ernestine 
tente-t-il de trouver une équivalence à cette « théâtralisation » impossible : l'imagination 
du spectateur serait, en ce cas, appelée à se substituer au regard voyeur... 
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Sade, s'il a conservé l'idée du duel qui oppose, sans qu'ils le 
sachent, le père à la fille, l'a totalement édulcorée : remarquons 
d’abord que cette situation (qu'il présentait comme « une catas- 
trophe absolument neuve au théâtre », dans une lettre de 1795, 
destinée, il est vrai, à allécher des directeurs de théâtres provin- 
ciaux) est empruntée à la dramaturgie baroque des années 1630- 
1650 (cf. Rotrou : Céliane, la Belle Alphrède; Mareschal : la 
Sœur Valeureuse, la Généreuse Allemande, etc.….). Mais, sans faire 
un procès à notre auteur, sur ce point, on peut se contenter de 
souligner les différences qui apparaissent dans l'utilisation du 
thème : ce combat, dans la nouvelle, est surtout destiné à amener 
une scène de reconnaissance, à la fois « horrible » (« Ernestine 
déjà noyée dans son sang. Il (Sanders) quitte ce cadavre san- 
glant… ») et attendrissante (« Excusez-moi, mon père, j'ai osé 
m'armer contre vous. Daignerez-vous me pardonner ?.… Je meurs 
au moins dans vos bras : cette mort est la plus douce que je 
puisse recevoir. >»). Au contraire, dans la pièce, par une longue 
mise en place, le duel est l'élément qui soutient la tension dra- 
matique. Mais l'horreur de la situation est à peu près effacée : 
Sade a soin d’épargner au spectateur une angoisse trop prolon- 
gée. Le combat, et Sade le souligne nettement, doit être aussi 
bref que possible : les indications scéniques en font foi : 


« À peine ce combat est-il engagé qu’on entend dans la coulisse 
deux coups de pistolet. Herman entre avec précipitation. (III, 
5). Cette scène (III, 6) doit marcher avec la plus extrême rapi- 
dité.. Herman volant séparer les combattants ». 


La scène de reconnaissance attendue a lieu, mais dans lé registre 
exclusif de l'attendrissement sur le bonheur retrouvé. Notons sur 
ce point que Sade ne s'attarde guère : le dénouement est expédié 
en quelques répliques — neuf exactement, dont la plus longue 
n'excède pas six lignes! Et vu le nombre d'évènements dont 
nous sommes informés dans cette dernière scène, c’est une séché- 
resse qui confine à la désinvolture (il faudra bien, quelque jour, 
étudier l'humour de Sade) : par ces neuf répliques, nous appre- 
nons successivement qu'Ernestine est vengée, que le bon auber- 
giste, en quelques heures, est parvenu à faire sortir Herman de 
la prison où l'avaient jeté l'or et les intrigues d'Oxtiern, qu'Her- 
man est prêt à épouser celle qu'il aime, et que Fabrice, pour 
récompense de ses bons services, deviendra l'ami de la famille 
reconstituée !.… . 


Par rapport à la nouvelle, l’action se trouve donc réduite à la 
tentative de vengeance d'Ernestine : les intrigues d'Oxtiern pour 
séduire Ernestine, le viol sont rejetés dans le passé. L'action, en 
tant que telle, s'organise ainsi : au premier acte, c’est l’exposi- 
tion et la mise en place. Les deux protagonistes se présentent 
séparément, et la scélératesse d'Oxtiern est dévoilée. Au deuxiè- 
me acte, l’action se noue : c'est, bien sûr, l'entrevue attendue ‘du 
bourreau et de la victime. Mais aucun dialogue n'est possible. La 
péripétie est constituée par l’arrivée opportune du Colonel: Et- 
nèstine, à mots couverts, révèle son projet dé vengeance. Le 
climat mystérieux s’accentue : le cartel adressé à Oxtiern exigé 
un combat nocturne, parle d'un jeune homme vêtu de blanc: 
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Érnestine, en outre, veut éviter que son père rencontre Oxtiern. 
Le Colonel averti de ces préparatifs, et pensant que le mystérieux 
jeune homme ne peut être que son fils, décide de se substituer 
à lui. Oxtiern au troisième acte, informé du projet romanesque 
d’Ernestine, reçoit d'autre part. un cartel du Colonel. D'où le 
dessein proprement sadien, d'organiser le meutre de la fille par 
le père. Et la pièce se termine, allegro vivace, par le dénouement 
que nous avons vu. 


L'invention dramatique, on a pu déjà l'entrevoir, est d’une 
grande pauvreté. Sade, pourtant imprégné de la dramaturgie clas- 
sique, ne parvient pas à étirer son intrigue au delà d’un troisième 
acte, qui est lui-même fort bref, Et l’action se développe à partir 
de trois évènements qui relèvent, avec monotonie, du même 
modèle, celui de l’irruption, plus ou moins prévisible, d'un per- 
sonnage : arrivée de Casimir, le valet d'Oxtiern, suivi d’Ernestine, 
suivie d'Oxtiern lui-même, au premier acte; arrivée du Colonel 
au second; retour de Fabrice, accompagné d’Herman, au troi- 
sième. L 

S'il respecte sans difficulté les unités de temps et d'action, 
Sade ne se plie pas à la règle de l'unité de lieu, stricto sensu : 
peut-être, d’ailleurs, ne s'en est-il pas soucié : nous sommes à la 
fin du 18 siècle, et il y a déjà sept ans que Le Mariage de Figaro 
a connu le triomphe que l’on sait. Mais il ne semble pas que 
Sade se soit le moins du monde préoccupé de diversifier les lieux 
scéniques. Les deux premiers actes, indique Sade au départ, se 
déroulent dans une salle d’auberge qui tient à plusieurs apparte- 
ments. On.ne saurait mieux avouer que le décor est ici purement 
fonctionnel, carrefour, lieu de rencontres. Sade reprend le prin- 
cipe du théâtre classique (« la scène est à Rome dans un cabinet 
qui est entre l'appartement de Titus et celui de Bérénice »). 
Cependant, il ne parvient pas à faire de ce carrefour le lieu 
unique nécessaire ou abstrait d'une action tragique : le décor 
change au troisième acte, mais il s’agit d'un changement, là 
encore, purement fonctionnel : au regard de son action, Sade a 
besoin d’un lieu propre au duel, et surtout de l'obscurité qui, 
seule, peut rendre le quiproquo plausible. Le jardin de l'auberge 
fera l'affaire. Toutefois, il suffit d'évoquer le cinquième acte du 
Mariage de Figaro, et l'admirable parti à la fois dramatique et 
poétique, que Beaumarchais tire du lieu et du moment, pour 
constater l’indigence d'invention de Sade : aucune recherche d’at- 
mosphère, aucun suspens, aucun mystère. Dieu sait pourtant 
que la nuit glacée, ses ombres inquiétantes… sont des thèmes 
rebattus à l'époque du « roman noir »! 


Sade ne s'intéresse pas davantage à la localisation de son dra- 
me : si celui-ci se déroule en Suède, c’est uniquement, semble-t-il, 
parce qu'Ernestine était une nouvelle « suédoise ». Et, si dans la 
pièce apparaît une pointe d’exotisme, c’est sous la forme élémen- 
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taire de deux ou trois noms propres aux consonances rocailleu- 
ses : Stockholm, Oxtiern, Falkenheim, Norkoping.… (3). Même 
le thème de la solitude glacée, celui du château inexpugnable au 
cœur d'un désert hérissé de montagnes, que Sade utilise abon- 
damment dans ses romans, n'apparaissent pas ici où pourtant ils 
s'imposeraient : le projet d'Oxtiern n'est-il pas d'emmener Ernes- 
tine, loin de Stockholm, dans sa terre de Norkoping où il la 
tiendra, tout à son aise, à merci ? En définitive, on pourrait sans 
nul inconvénient situer l'auberge de Fabrice (nom suédois, s’il 
en fut !) entre Versailles et, disons, la Forêt Noire ! 


Il faut cependant créditer Sade de s'être souvenu que dans la 
dramaturgie classique le lieu scénique et son environnement 
pouvaient symboliser rigoureusement le destin du héros (cf. Ba- 
jazet, Phèdre...). On a vu en effet que l'action proprement dite 
correspond à quelques heures décisives d'une aventure plus vaste 
qui a ses racines dans le passé (les intrigues d’Oxtiern pour se 
débarrasser d'Herman et déshonorer Ernestine ; l'amour partagé 
entre celle-ci et celui-là ; le libertinage d'Oxtiern...) et des ramifi- 
cations dans l'avenir (Oxtiern conduit Ernestine qu’il a enlevée, 
« dans sa terre, près de Norkoping », et l'on imagine sans peine 
quels projets sadiens sont impliqués dans ce rapt..). Là encore, 
Sade n'innove pas ; il reprend ou retrouve le principe de la drama- 
turgie classique qui ne montre que le moment crucial — la crise 
— d’une aventure déjà commencée et sur le point de s'achever. 
Cette aventure, dans sa totalité, résume la destinée du héros, 
plus que l’action proprement dite. De même, ici, n’assistons-nous 
qu'à l'ultime tribulation d’Ernestine, mais c'est l’ensemble de 
ses épreuves qui la pourvoit d'une destinée. Or le dessin chrono- 
logique de cette destinée s'articule rigoureusement sur sa trajec- 
toire spatiale : il est aisé de voir que la terre d'Oxtierh, près de 
Norkoping, symbolise l'avenir, apparemment inéluctable, de la 
captive du Comte, sa réclusion, son asservissement, sa mort atro- 
ce à brève échéance, et sur un autre plan, le triomphe scandaleux 
du Mal. À l’autre bout, il y a Stockholm (la Ville et la Cour) : 
c'est le lieu du passé, le séjour auquel Ernestine vient d’être 
arrachée, sans grand espoir d'y retourner jamais. C'est en même 
temps l'image du bonheur perdu (Ernestine et Herman s'y ai- 
maient, et espéraient s'épouser), et celle d’un ordre vivable dont 
le Roi est le maïinteneur. Entre Stockholm/passé/bonheur et 
Norkoping/avenir/malheur, cette auberge, lieu effectif de l'action 
dramatique, symbolise avec exactitude un présent fragile : ce 
pen de rencontre, cette arène où vont s'affronter les forces du 

al (triomphantes) et celles du Bien (précaires), représente pour 
Ernestine le dernier havre, l'ultime planche de salut possible : 
Sade a soin de préciser que « la scène est chez Fabrice à très peu 
de distance de Stockholm, sur la route de Norkoping ». Dès la 


(3) Au contraire, il y avait dans la nouvelle une tentative pour faire de cette Suède 
romanesque un pays exernplairement sadien, une mythique terre de barbarie : 

« Après pre Janmeere et la Russie, : u de pays PURSEE me paraissaient aussi 
curieux que la Suède... Mon imagination s'allumait au désir de voir les contrées célèb 
dont sortirent autrefois les Alaric, les Attila, les Théodoric… » : Fe 
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première scène, un personnage indique (« en appuyant », de- 
mande Sade!) qu’ « il n'y a qu'une lieue d'ici à Stockholm ». 
C'est que Sade veut écrire un drame, pas une tragédie. Aussi 
convient-il de laisser à l'héroïne une chance de salut vraisem- 
blable, et de le faire sentir au spectateur. En d’autres termes, il 
fallait montrer que le présent (l’auberge}) n'est pas radicalement 
coupé du passé (Stockholm, lieu de la famille, de la société, de 
l'ordre moral qui seuls peuvent se porter au secours d’Ernes- 
tine). Il est significatif que ce soit justement l'aubergiste qui 
assure le rétablissement de l’ordre, le liens avec le passé, en vo- 
lant à Stockholm délivrer Herman pour le ramener à point nom- 
mé. Si le salut d’Ernestine n'est garanti que par un retour au 
passé, si le trajet de Stockholm à Norkoping symbolise l'irrémé- 
diable défaite de la vertu devant le vice, c'est que le libertin 
selon Sade est l’homme de l'avenir, c’est qu'il ne peut être plei- 
nement lui-même qu’au terme d'un arrachement au passé, c'est- 
à-dire à un ordre qui le récuse : Sade, dans ses romans, oppose 
volontiers au libertin triomphalement installé dans son immo- 
ralisme un disciple fasciné (attiré et horrifié), encore englué dans 
le passé. Ici, Sade oppose à Oxtiern un certain Derbac, dont l'uti- 
lité au regard de l'action est rien moins que manifeste. Mais ce 
faire-valoir permet à Sade de définir Oxtiern comme un précur- 
seur : 


OXTIERN A DERBAC : « Tu es un être subalterne, plein de préju- 
gés gothiques. dans lequel le flambeau de la philosophie n'a 
pu porter encore ses rayons Quelques années à mon école, 
Derbac, et tu ne plaindras plus une femme pour un si petit 
malheur » (IE, 1). 


Cette structure spatio-temporelle articulée sur l’antagonisme du 
vice et de la vertu est capitale : c'est elle, on le voit, et elle seule, 
qui fait basculer le mélodrame dans l'univers sadien, puisque, 
paradoxalement, le théâtre (le public) ici interdit le discours. Or 
cet agencement appartient en propre à la pièce : dans la nouvelle, 
à l'inverse, l'aventure d’Ernestine commençait à Norkoping et 
s’achevait dans le sang à Stockholm. Les deux termes du voyage 
n'étaient chargés d'aucun symbolisme clair : Norkoping était à la 
fois le lieu du bonheur d’Ernestine, et des premières tentatives 
d'Oxtiern ; Stockholm, celui de ses ultimes scélératesses, et de la 
justice du Roi. 


Une mise en œuvre étriquée, incolore, gâchant un dessin d'une 
rigueur exemplaire, voilà qui caractérise la dramaturgie de Sade, 
enchaîné au conformisme de son public, et s'efforçant malgré tout 
de rester fidèle à soi-même. 
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Dans une lettre contemporaine d'Oxtiern, Sade se peint ainsi : 
« Je suis enfoncé dans mon cabinet au milieu de Molière, Des- 
touches, Marivaux, Boissy, Regnard, que je regarde, considère, 
admire, et que je n’atteïns jamais » (12 juin 1791). 
Cette passion de Sade pour le théâtre, cette vénération pour les 
« classiques », suffisent sans doute à rendre compte du caractère 
composite de son langage dramatique. 


Pour une part, Sade est en accord avec l'esthétique de son 
temps : ainsi, dans Oxtiern, la tirade est-elle absolument pros- 
crite. Cela mérite d'autant plus d'être relevé que le roman sadien 
est, d'ordinaire, le lieu privilégié de la tirade, sous la forme de ces 
dissertations enflammées par lesquelles les libertins se justifient, 
et peut-être s’accomplissent. Mais la tirade ne pouvait manquer, 
ainsi conçue, d’ennuyer ou d’horrifier un public vertueux qui ne 
vient que pour palpiter un moment d'inquiétude et s’attendrir 
sur le triomphe de la vertu malheureuse. En outre, depuis Diderot 
et Beaumarchais, la tirade a mauvaise presse : dès 1757, dans ses 
Entretiens sur le Fils Naturel, le premier affirmait : « Nous par- 
lons trop dans nos drames ; et conséquemment nos acteurs n'y 
jouent pas assez. » Et de façon plus explicite encore : « Un ra- 
mage opposé à ces vraies voix de la passion, c'est ce que nous 
appelons des firades. Rien n'est plus applaudi et de plus mauvais 
goût. » Dix ans plus tard, Beaumarchaïis lui faisait écho : « Ses 
personnages (du « drame sérieux ») doivent toujours y paraître 
sous un tel aspect qu’ils aient à peine besoin de parler pour in- 
téresser. » (Essai sur le Genre Dramatique Sérieux.) 


On peut toutefois se demander si, en l'occurrence, ce refus de 
la tirade correspond à un choix délibéré, ou à une impuissance : 
en effet, dans Oxtiern, Sade use et abuse du monologue dont le 
côté artificiel était plus manifeste encore que celui de la tirade. 
On relève trois monologues sur les neuf scènes que compte le 
premier acte, cinq sur les quatorze du second, et deux sur les 
six du troisième, soit dix monologues sur une totalité de vingt-neuf 
scènes ! Il faut remonter au théâtre pré-classique pour trouver des 
œuvres qui font une telle place au monologue (cf. par exemple le 
Clitandre de Corneille) (4), Et la sécheresse, la brièveté de ces 
monologues sont révélatrices : loin de refléter une volonté de 
renouvellement dramaturgique, ils apparaissent comme des pis- 
aller, des chevilles auxquelles Sade recourt avec une gaucherie de 
débutant. Jamais ces monologues n'expriment de déchirements 
intérieurs, ni ne donnent au personnage l'épaisseur d'un passé, ni 
même ne retrouvent, si peu que ce soit, le lamento racinien. Ce 
ne sont que des procédés commodes pour moraliser (I, 3; 1, 7; 
III, 4), pour informer le spectateur d'une décision secrète (III, 4 ; 
III, 5), du contenu d'une lettre (IT, 10), au mieux pour l’éclairer 
sur un état d'esprit (I, 7, 9; II, 8, 12, 14). 

S'agissant du problème des « sentences », Sade n'ignore pas, 
semble-t-il, les positions théoriques de ses contemporains. Ainsi 


(4) Même Racine, qui revient au monologue, n'en utilise que sept dans Bajazet et dans 
Iphigénie. 
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Beaumarchais, dans l'Essai sur le Genre Dramatique Sérieux, pros- 
crivait-il les sentences : « Jamais de maximes, à moins qu'elles ne 
soient mises en action. » Sade, quant à lui, s'efforce, avec un 
bonheur inégal, de répondre à cette exigence : voici, par exem- 
ple, comment est annoncée l’arrivée d'Oxtiern (I, 1) : 


« Quel tapage! N'en doutons point, c'est M. le Comte: le vice 
devrait-il marcher avec autant d'éclat ? » 
ou bien comment le bon aubergiste, dans une paraphrase du Ma- 
riage de Figaro, moralise le « grand seigneur méchant homme » 
(I, 8) : 
« à l'instant où votre conduite vous rendrait vil à mes yeux, 
je ne verraïs plus en vous qu'un homme d’autant plus mépri- 
sable qu'il était né pour être honnête; et qu'ayant plus qu'un 
autre, des titres qui devaient lui mériter l'estime et la considé- 
ration générales, il est en même temps plus coupable de n'en 
avoir pas su profiter ». 
Mais c'est l'exception : le plus souvent, Sade, par négligence ou 
maladresse, soucieux d’abord de rassurer son public, saupoudre le 
dialogue de lieux-communs dont la platitude n’a d’égal que le 
conformisme : 


« Il n'y a rien de si pernicieux que l'or dans la main des mé- 
chants » (I, 1). 
« Qui peut mieux que l’auteur de nos jours juger de ca qui 
nous convient ? » (IE, 9). 
« À quelque point que souffre un honnête homme, il est consolé 
par son cœur... » (LIL, 4). 
Ces truismes introduisent lourdement et artificiellement dans 
la pièce l'idéologie du public : ils expriment la nostalgie d’un 
ordre où la sensibilité facilite le devoir de vertu : 


« Il est si doux de faire le bien, mon ami, qu'il ne faut négliger 
aucun des moyens d'y réussir, quand nous sommes assez heu- 
reux pour les trouver » (I, 2). 


Cet ordre est, d'évidence, celui de la bourgeoisie pré-Révolution- 
naire, qui s'appuie sur la famille, l'autorité paternelle, le tabou 
de la virginité et le mythe de la Providence : 


« La providence est trop sage pour laïsser écraser la vertu sous 
les perfides attentats du vice et de la scélératesse » (II, 14). 


Au besoin, Sade n'hésite pas à prendre le contrepied de l’idéolo- 
gie qui s'exprime dans son univers romanesque : il est piquant de 
constater que le créateur de Juliette fait dire ici, et sans la moin- 
dre ironie, à l'un de ses personnages : 


« Le crime fait tant d'horreur, même à eux (les pans) qu'ils 
voudraient, afin de s'étourdir sur la nécessité où ïls sont 
d'être méchants, qu'on les crût, et qu'on les peignît toujours 
vertueux » (I, 7). 


Il est vrai qu'Oxtiern, par sa philosophie et son comportement 
(I, 7), infirme fâcheusement la doctrine... 


On sait que Diderot et Beaumarchais aspiraient à inventer un 
nouveau langage des passions, ou plutôt le véritable langage des 
passions, affranchi des contraintes et des artifices de la rhétori- 
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que classique. Diderot veut introduire dans l'expression dramati- 
que des éléments extérieurs au discours : pantomimes, « ta- 
bleaux ».… ou encore 
« des cris, des mots inarticulés, des voix rompues {.….), une 
suîte de bruits faibles et confus, de sons expirants, d’accents 


étouffés aue L'actenr connaît mieux que le poète » (Z Entretien 
sur le Fils Naturel). 


Et Beaumarchais va dans le même sens : 


« Sa véritable éloquenoe (du drame sérieux) est celle des situa- 
tions, et le seul coloris qui lui soit permis est le langage vif, 
pressé, coupé, tumultueux et vrai des passions » (Essai sur le 
Genre Dramatique Sérieux). 


Trente-quatre ans plus tard, le langage dramatique de Sade 
paraît singulièrement en retrait, confronté à ces théories. Au 
demeurant, on sait que les théoriciens ne parviendront pas à faire 
passer leurs idées dans la pratique : ni les drames de Diderot, ni 
ceux de Beaumarchais n’ont emporté la conviction. Ce n’est donc 
pas exactement cet échec qu'il faut imputer à Sade, car il est 
le lot commun des dramaturges du 18 siècle. En revanche, on doit 
noter, chez lui, une incertitude doublement stérilisante : d’une 
part, influencé par les recherches de son temps, Sade renonce au 
discours traditionnel, et paraît sacrifier cette rhétorique héritée 
du classicisme, renouvelée par la phraséologie de la sensibilité, 
dont il a fait un usage immodéré dans son œuvre romanesque et 
idéologique. Mais d'autre part, à aucun moment il ne tente d’in- 
venter ce nouveau langage de la passion (5). Sitôt que la situation 
imposerait ce « coloris » dont parle Beaumarchais, Sade ne sait 
que retomber dans l'ornière d'une rhétorique qui paraît d'autant 
plus ampoulée qu’elle tranche sur la sécheresse ou la gracilité habi- 
tuelle du discours. 


Ces moments d'intensité, de surcroît, résonnent trop souvent, 
sinon comme des pastiches, du moins comme des réminiscences : 
Sade a lu Corneille : 


ERNESTINE A OXTIERN : « Toi seul me l'as ravi (Herman), toi 
seul dois me le rendre » (II, 5), 


ou encore : 


« Non, non, Oxtiern, ce n'est pas ta main que je veux, c'est ta 
mort » (id.). 


Il se souvient aussi des images et des envolées raciniennes 


« Va révéler tes complots aux juges ; va recevoir la mort que 
tes crimes méritent. Ne charge pas plus longtemps ia terre 
d’un poids qui la fatigue : le soleil est moins pur depuis qu’il 
éclaire tes jours » (id.}, (6). 


(5) Curieusement, c'est dans la nouvelle originale qu'on trouve cette « pantomime ». 

« Il (Herman) se roule sur le plancher, en faisant retentir la voûte de ses cris aigus... 
11 se relève, il se précipite contre les digues qui lui sont opposées, il veut les rompre de 
son poids, il se déchire, il est en sang, et retombant près des barrières qu'il n’a seu- 
lement point ébranlées, ce n'est plus que par des sanglots et des larmes... que par les 
secousses du désespoir, que son âme abattue tient encore à la vie. » 

(6) Cf. i'acine, Andromague : IV 5, V 3; Phèdre : II 5, V 7. 
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Plus généralement, Sade utilise les « figures » chargées tradi- 
tionnellement de refléter le « beau désordre » de la passion : 
tournures interrogatives, exclamatives, phrases elliptiques ou sus- 
pendues, apostrophes... 

« Va, je ne te demande rien. Moi, t'offrir l'occasion d'un acte 
généreux... le moyen de me faire oublier tes horreurs !… Tu le 
vois, je m'égare, Oxtiern.… Eh bien! que comptes-tu faire de 
ta victime ? Parle, où la conduis-tu ?.. » (id.). 

Il lui arrive même, plus exceptionneilement, de revenir au 
pathos oratoire de ses romans, où la passion se dilue dans les 
procédés qui ont mission de l’exprimer : périodes balancées, ryth- 
mes binaires, métaphores filées, effets de symétrie. : 


« Sans cesse entre l’opprobre et l'humiliation, sans cesse au 
milieu des chagrins et des larmes, cherchant à captiver mon 
époux dans des nœuds qu'il n'aurait formé que par devoir, dis, 
Oxtiern, quels instants de calme et de félicité pourraient naître 
pour moi sur la terre? La haïîne et le désespoir d’un côté, la 
contrainte et les remords de l'autre : les flambeaux de l’hymen 
ne seraient allumés pour nous qu'à ceux des Furies ; les ser- 
pents seraient nos liens, et la mort notre unique espoir » (id.). 
Aussi bien faut-il reconnaître que l’auteur de Juliette ne se 
retrouve ni dans l'invention, ni dans l'expression dramatique. 
Cependant, malgré l'autocensure à laquelle Sade s'est soumis, 
son univers transparaît dans Oxtiern. 


Un bref parallèle avec l’Eugénie de Beaumarchais le fera peut- 
être voir plus nettement : le drame de Beaumarchais date de 
1767, mais un certain nombre d'analogies justifie le rapproche- 
ment : les personnages appartiennent, ici et là, à la même typo- 
logie, qui sera bientôt celle du mélodrame: un libertin tout- 
puissant — Clarendon, Oxtiern; une victime aussi belle et ver- 
tueuse que démunie — Eugénie, Ernestine ; un père « noble »… 
Ensuite, on est frappé par des ressemblances thématiques : les 
valets ont scrupule à servir des maîtres si dépourvus de mora- 
lité. mais, tel le Sganarelle de Dom Juan, n’en continuent pas 
moins de les servir ; l’idée du duel familial apparaît dans Eugénie 
(IV, 14), comme dans Oxtiern (III, passim). 


Mais les différences sautent aux yeux : si Clarendon est de la 
race des indécis à remords, Oxtiern, lui, est un libertin « jusqu'au 
boutiste ». Le seul spectacle de la vertu souffrante, réveillant la 
sensibilité de Ciarendon, suffira à le ramener dans la voie du 
Bien, et tout se terminera, le plus heureusement du monde, par 
des épousailles entre le bourreau (repenti) et sa victime (enamou- 
rée) ! Rien de tel dans Oxtiern : le héros meurt fidèle à lui-même 
(ce n'est pas le cas, rappelons-le, dans la nouvelle originale). En 
face de son séducteur, Eugénie est une victime passive, larmoyante, 
peut-être à demi consentante. Loin d'aspirer à la vengeance, elle 
ne rêve que de mourir. Ernestine réagit avec plus de caractère !.. 


C'est qu'au fond les deux drames s'appuient sur des visions du 
monde parfaitement antithétiques : chez Beaumarchais, la vertu 
peut aimer le vice sans se compromettre, car le vice n'est qu'ap- 
parence, aberration d'un moment, qui occulte la vertu. Dans 
l'univers de Sade, au contraire, il n'est pas de rachat possible. Le 
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libertin est irrécupérable parce que son choix, loin d’être un entraf- 
nement passager, un aveuglement de la frivolité, s'affirme comme 
une option fondamentale. Le désordre qu'il introduit dans le 
monde des hommes est, à ses yeux, l'ordre primordial de la 
Nature. Ce n'est donc que par un artifice susceptible de détruire 
le personnage, soit en le supprimant physiquement, soit en bri- 
sant sa cohérence interne (le repentir d’Oxtiern, dans la nouvelle, 
par exemple), que Sade parvient à assurer le rétablissement de 
l’ordre (moral et social). Aussi le lien qui unit le vice et la vertu 
ne peut-il être ici qu'une relation de poursuite, chasse au plaisir 
dans un sens, dans l'autre vendetta. Il ne saurait être question 
d'amour : si Érnestine aimait son séducteur, la situation gagneraïit 
peut-être en pathétique (cf. Elvire dans Dom Juan), mais la vertu 
de l'héroïne serait teintée d’ambiguité, parlant le caractère de 
démonstration exemplaire que Sade entend donner à tout acte 
libertin s’effacerait. C’est plus net encore, dans l’autre sens : que 
le bourreau s’éprenne de sa victime, et il se dénonce aussitôt 
comme un imposteur ou un renégat, dans l'univers sadien (7). 


De fait, à quelques singularités près, que la complaisance au 
public explique amplement, Oxtiern représente l’archétype du 
bourreau sadien. 


L'anomalie la plus significative est la peur qu'Oxtiern éprouve 
de sa victime : cela ne s’est jamais vu dans l'univers romanesque 
de Sade, et de la part de ce grand seigneur aux ressources inépui- 
sables et à l'âme d’airain, c'est pour le moins surprenant. Mais 
cette incohérence révèle une fois de plus les exigences opposées 
entre lesquelles Sade se débat : d'un côté Oxtiern, héros propre- 
ment sadien, a vocation à dominer le monde et à réaliser ses 
désirs les plus frénétiques. De l’autre, Sade ressent la nécessité 
d'introduire dans ce monde devenu invivable pour la vertu un 
élément de sauvegarde susceptible de rassurer le public, le Roi, 
oint du Seigneur, gardien de l'ordre et salvateur providentiel (nous 
ne sommes qu'en 1791) : 


« Si elle (Ernestine) échappe à mes desseins, je suis un homme 


perdu ; elle se ie aux pieds du Roi, me déshonorera ; mes 
biens, mes emplois, ma considération, tout est anéanti » (III, 1). 


Mais, pour l'essentiel, Oxtiern possède les caractéristiques ma- 
jeures du libertin selon Sade, et quoiqu'il soit condamné ici à 
brider sa prolixité habituelle, on discerne aisément les contours 
du personnage : « sadisme », bien sûr, suggéré sans insistance : 


« Elles sont délicieuses, les femmes, quand des larmes viennent 
ajouter à leurs attraits tout le désordre de la douleur » (II, 1). 
« La seule façon de se faire aimer des femmes, c'est de les 
tourmenter, je n’en connais pas de plus sûres » (id.), 


(7) IL faut remarquer à ce propos qu'Oxtiern songe un instant à rendre les armes de- 
vant l'émouvante beauté de sa victime : 

« Fille angélique. il y a quelquefois des moments où ce que tu me fis éprouver vient 
suspendre mes résolutions. des moments où quand il faut que je te trahisse, je ne 
pense plus qu'à t'adorer. Ah! bannissons cette faiblesse ; Ernestine est trop outragée 
po n'être pas à craindre, et je suis perdu si je la sauve. » (II, 4). Mais cette « tfai- 

lesse » n’est qu'un « incident de parcours » : Sade exploite ici, ou plutôt effleure un 
thème aussi rebattu que rassurant, celui de la force de conversion, de la vertu malheu- 
pee persement étranger à l'univers sadien, il s’accorde trop bien à la « sensibilité » 

u public. 
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kédonisme conquérant et dominateur : 


« Mon bonheur, ma satisfaction, voilà le but, il est rempli... 
et dans une semblable aventure, dès que je suis content, tout 
le monde doit l'être » (II, 1). 

Que le libertin de Sade ait, au départ, fondé toute sa carrière 
sur un choix fondamental et irréversible, cela se traduit par une 
constante allégresse dans le crime. A la différence. du médiocre 
Clarendon, Oxtiern, en règle générale (mais il y a des exceptions, 
on l'a vu...) demeure insensible à l'inquiétude morale. Aucun scru- 
pule, aucun remords chez Oxtiern 


Dergac : « Et cet organe intérieur, où toujours la vertu sut 
réclamer ses droits. ta conscience enfin ? ». 


OXTIERN : « Tranquille… Parfaitement calme » (If, 1). 


La sérénité dans le Mal se déploie ici dans une solitude orgueil- 
leuse, ce qui chez Sade n'est pas toujours le cas : dans Juliette, 
par exemple, on se rappelle que les libertins forment une sorte de 
confrérie solidaire, au moins quelque temps, dans la recherche 
des voluptés sanglantes : cf. la « Société des Amis du Crime » et 
ses minutieux règlements. Dans Oxtiern, rien de tel : ç'eût été 
donner au Mal une extension et une organisation intolérables aux 
yeux du public ; ç'eût été aussi, sur un autre plan, affronter des 
problèmes dramaturgiques que, d’évidènce, Sade n'eût pas domi- 
nés. Notons cependant que la solitude du libertin cesse, ici, aux 
portes de la Cour. En effet, non sans habileté, Sade joue de la 
dichotomie chère à la conscience collective dans les régimes mo- 
narchiques qui se lézardent : tandis que la personne royale n'est 
pas mise en question, la Cour apparaît, par contrecoup, comme le 
bouc émissaire, chargé des pêchés du royaume. Ce n'est pas Ox- 
tiern qui l’évoque, mais Ernestine qui la démasque dans une accu- 
sation véhémente destinée au spectateur de 1791. Pourtant, en 
filigrane, c'est bien l'image d’une « société » sadienne qui trans- 
paraît : 


« Je n'irai point chercher, près d'une Cour corrompue, une 
protection qui me serait refusée; tu ne sais pas à quel point 
le crédit et la richesse dégradent l'âme des hommes qui habitent 
ce séjour d'horreur ? Les monstres! Je serais peut-être un ali- 
ment de plus à leurs affreux désirs! » (I, 5). 
Mais cette Cour, dans la pièce, n'est qu'une toile de fond. Le 
crime, pour Oxtiern, reste, dans l'idéal, un exercice solitaire. Ox- 
tiern ne connaît pas le plaisir de la complexité. Il n’a pas de mots 
assez durs pour les comparses dont il a besoin : 


« Je ne connais rien de plus terrible, de plus humiliant, aue 
l'obligation de ménager ces drôles-là, quand on en a besoin. 
C'est le devoir du crime; mais, ventrebleu ! mon ami, c'est le 
supplice de l'orgueïl » (II, 1). 

Cet orgueil, au reste, se fonde moins sur le sentiment nobiliaire, 
que sur l'estime de soi, sur une exigence de « gloire » dans le 
Mal qui, en même temps qu'elle implique une transgression perpé- 
tuelle, est le signe de la solitude d’'Oxtiern : 

« (Touchant son front) : Il y a là-dedans plus de ruses qu’il 


HP os pour mettre l'Europe entière en combustion » 
, 4). 
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« Tous ces gens-là me font pitié; un rien les trouble et les 
refroïidit ; je ne voïs mon âme à aucun » (II, 4). 


On a vu plus haut que, comme dans ses romans, Sade a flanqué 
son héros d'un disciple fasciné. Le prosélytisme est en effet un 
trait dominant du libertin de Sade. Oxtiern appartient donc à la 
catégorie suprême des « initiateurs ». C'est pourquoi il revendique 
un « passé », une longue et riche expérience. du Mal qui lui 
confère profondeur comme personnage, et légitimité comme « mafî- 
tre ». Encore une fois, tenu à la discrétion, Sade demeure allusif, 
et peut-être faut-il déchiffrer les sous-entendus d'Oxtiern à la 
lumière des incarnations romanesques du libertin. Il n’en reste pas 
moins qu'Oxtiern a fait le voyage au bout de la perversion, initia- 
tion obligée du héros sadien. Il a derrière lui un « long dérègle- 
ment de tous les sens ». Après avoir expliqué qu'il importe de 
« travailler » son âme, Oxtiern confie à son élève : 

« J'ai beaucoup vu, beaucoup senti: :si tu savais où l’on arrive 

à force d’avoir trop éprouvé! » (II, 1). 
La phrase est savamment ambiguë : pour le public de la pièce, 
c'est un aveu désenchanté, une confirmation rassurante de l’ina- 
nité de l'expérience d'Oxtiern ; mais pour le lecteur de Sade, cette 
allusion, loin d'être un soupir de blasé, doit être entendue comme 
le témoignage elliptique d'une exploration intérieure : Oxtiern est 
revenu d’une « terra incognita » qui fascine le novice Derbac... 


On sait que le libertin selon Sade trouve dans l'imagination de 
nouveaux forfaits, — ou d'une mise en scène susceptible de les 
renouveler — un surcroît de volupté. Aussi le plaisir du libertin 
se réalise-til volontiers dans un rituel théâtral, préalablement 
codifié, dont il est à la fois le spectateur et l'acteur (cf, par exem- 
ple les 720 journées)... 


Ici Sade introduit peu à peu, et comme insidieusement, ce thème 
majeur de son univers. Au début de la pièce, Oxtiern apparaît 
seulement comme une nouvelle incarnation de Don Juan, hypo- 
crite avec virtuosité, c'est-à-dire comédien : avec les subalternes 
dont il a besoin, on le voit user du langage le plus captieux : 


« Que j'ai de grâces à te rendre, mon cher Fabrice ! (...) Ja ne 
saïs quels termes employer pour te marquer ma reconnais- 
sance » (I, 8). 


Il pratique le mensonge : 


« Mes vues sont légitimes, Fabrice... (Ernestine) doit être ma 
femme, elle le sera » (I, 8), 


et la simulation : 


« Je pardonne tes soupçons, Fabrice, en faveur du motif ver- 
tueux qui les fait naître » (I, 8). 

Toutefois, ce n'est qu'au second acte que l'aspect proprement 
théâtral du libertinage d'Oxtiern se révèle : dramaturge conscien- 
cieux, Sade a eu le souci de ménager une grande entrevue entre 
le bourreau et sa victime. Celle-ci au reste ne conserve plus la 
moindre illusion sur le compte de son persécuteur. Aussi bien n'y 
a-t-il pas de dialogue possible entre deux êtres dont l'un tient 
l’autre à sa merci et ne reconnaît même pas son humanité. Sade 
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ne s’y est pas trompé : ce dialogue n'est qu'un simulacre, cætte 
entrevue une parodie dérisoire. Oxtiern joue le rôle du « parfait 
amant » qui impute à l'excès de son ardeur les quelques écarts 
qu'on lui reproche : 
« Vos reproches m'accablent, et d'autant plus que je les ai mé- 
rités.… Ah! ne punissez pas aussi cruellement les fautes de 
l'amour! » (IX, 5). 
Rien ne justifie ce comportement, puisque le libertin ne peut 
croire un seul instant qu'il abusera sa victime et qu'il ne s'en 
soucie même pas. Il faut donc que ce soit jeu purement gratuit, 
dans la double acception de ce terme : Oxtiern se divertit ironi- 
quement de sa victime et sous son regard, en jouant le rôle qui 
est, l’un et l'autre le savent parfaitement, le plus éloigné de sa 
vérité. Dans ce cérémonial libertin, chacun des partenaires, bon 
gré mal gré, se trouve simultanément acteur et spectateur. Et les 
contraintes inhérentes au théâtre contribuent à accentuer la théi- 
tralité du libertinage : Ernestine, sans doute, n'est qu'objet de 
plaisir entre les mains d’Oxtiern, mais les bienséances interdisent 
de rien montrer. Reste, non pas même Je dialogue, dont nous 
venons de voir qu'il ne pouvait exister que comme un pur simu- 
lacre, mais la parole. Et la parole ici n’est plus moyen de commu- 
niquer ; elle se substitue au geste impossible comme instrument 
de cruauté, c'est-à-dire de plaisir. À la parole ironique du bour- 
reau fait écho l'imprécation de la victime, La suprême ironie du 
bourreau qui s'apprête à mettre à mort sa proie, n'est-elle pas 
cette parodie de « l'offre de mourir », convention obligée d’un 
univers idéaliste que toute l'œuvre de Sade démystifie ? 
OXTIERN (se précipitant aux genoux d’Ernestine) : « Eh bien! 
puisque c'est moi qui la mérite seul (la mort), frappe, Ernes- 
tine, voilà mon cœur ! Verse de tes mains ce sang coupable : il 
ne mérite plus d'animer l'être assez barbare pour t'avoir aussi 
cruellement méconnue » (II, 5). 

Une ambiguité cependant subsiste : cette parodie du second 
acte appartient bien au théâtre, en ce qu'elle est simulation, mais 
pas véritablement au théâtre du libertin, car précisément celui-ci 
se targue de mettre en œuvre un théâtre purifié du mensonge 
théâtral : pour lui, l'imagination multiplie le plaisir, mais à aucun 
moment ne se substitue à sa réalité. Ce serait, en effet, reconnaître 
une limite à une liberté qui les récuse toutes. De ce point de vue, 
le troisième. acte introduit le terme de la progression ; la. simula- 
tion est exclue. On se souvient qu'Oxtiern découvre en même 
temps le projet d'Ernestine (se battre, en travesti, contre son 
séducteur) et l'intention du Colonel (se substituer au « jeune 
homme » censé être le champion d’Ernestine, sans en avertir celle- 
ci). Alors, l'idée d'organiser, de « mettre en scène » un crime 
sans précédent, le meurtre de la fille par le père, provoque chez 
Oxtiern une de ces voluptés d'imagination que les libertins de 
Sade connaissent bien..Sade indique explicitement cette éxalta- 
tion, et la précision vaut d'être relevée, car, comparé à Beraumar- 
chais, par exemple, Sade, dans son drame, est remarquablement 
avare d'indications scéniques : ; 

OXTIERN (avec les transports les plus féroces et les plus éner- . 
siques) : « Embrassez-moi, mes amis] Nous cherchions des 
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moyens de nous défaïre de cette fille : le sort nous en offre un 
qui n'eut jamais d'exemple. (Plus froidement.) Casimir, va dire 
au Colonel que je l’attends. Il fera nuit Dis-lui que je serai 
vêtu de blanc : qu'il attaque sans ménagement l'individu qu'il 
verra errer sous cet habit dans les ténèbres ». 

DERBaC (avec le cri de l'horreur) : «x Ah! tu vas faire égorger 
la fille par les mains du père! » (EII, 2). 


Le refus de la tirade est ici bénéfique : loin de libérer les flots 
d’une éloquence enflammée, Sade se contente d'évoquer, avec le 
maximum d'économie, la machination d’'Oxtiern. L’exaltation reste 
tout intérieure, et seule l'indication scénique en suggère l'intensité. 
Sèchement « technique », le discours d'Oxtiern n'est que l'écho 
‘assourdi d'un rêve voluptueux. Néanmoins tous les éléments 
constitutifs de ce plaisir sont à leur place : mystification (le qui- 
proquo monstrueux), dérision (le meurtre de la vertu par la vertu), 
carnage (« tu vas faire égorger la fille. »), sacrilège, Derbac, avec 
le cri de l’horreur). Un ultime piment s'y ajoute : metteur en 
scène, et spectateur, Oxtiern s'offre le luxe de participer comme 
acteur au drame dont il est le maître d'œuvre. Et qui plus est, 
en toute sécurité! Car le quiproquo fondé sur l'identité du cos- 
tume le réintroduit dans le jeu : chacun des adversaires se préci- 
pitera sur un double involontaire d'Oxtiern ; chacun de ses adver- 
saires sera Oxtiern pour l'autre ; chacune de ses victimes incarnera 
pour l’autre, un instant, j'image de son bourreau ! 


En définitive, la singularité d'Oxtiern tient à l'intrusion d’un 
héros authentiquement sadien, dans un univers abâtardi exprimé, 
de surcroît, au travers de structures dramaturgiques indigentes. 
Désireux d'être joué avec succès, Sade, non content de s'engager 
dans une voie qui n'était pas la sienne, aliénait cette liberté 
d'aller jusqu’au bout de son projet qui était l'apanage du roman- 
cier solitaire et cloîtré,. ‘ 


Quitte à se couper les ailes, Sade, consciemment, a tenté de se 
soumettre à la sensibilité de son époque, au moralisme chatouil- 
leux et naïf de ce public — bourgeois et populaire — frais émoulu 
d'une Révolution qui n'en était qu'à ses débuts. 


Mais Sade est aussi tributaire d'une forte pression culturelle 
qu'il ne perçoit pas clairement : imprégné de ce classicisme que 
ses contemporains contestent, s'ils ne le récusent pas encore, 
Sâde, quoique désireux apparemment de suivre le mouvement, 
reste en fait prisonnier de cette tradition, également incapable de 
revenir à un classicisme rigoureux, partant pleinement assumé, et 
d'inventer une rhétorique et une dramaturgie ‘personnelles. 


Tout l'intérêt de ce drame manqué réside donc dans des élé- 
ments étrangers au théâtre en tant que tel, directement issus de 
l'univers romanesque de Sade : ils se rassemblent et s'organisent 
dans l’incarnation du libertin dont chaque geste se fonde sur une 
idéologie en même temps que sur un feu intérieur. Sade s’est bien 
efforcé d’embrumer l’un et l'autre, il ne les a pas supprimés. 
Oxtiern ne se satisfait pas de la chasse au plaisir par le plaisir ou 
par la chasse. À ses yeux le libertinage est une doctrine qui pré- 
suppose et restaure l'ordre de la Nature. Aussi le plaisir qui en 
est l'aboutissement et la confirmation ne saurait-il se déployer 
pleinement qu’à travers la systématisation réfléchie d'un cérémo- 
nial. Ce rituel, le libertin en est, de façon permanente, l'inventeur, 
le metteur en scène, l’acteur et le spectateur... 


Il reste à souhaiter qu'un homme de théâtre, que ne paralyserait 
pas le sacro-saint respect de l'écrit, se serve de la pièce de Sade 
comme d'un prétexte — d'un pré-texte — à un spectacle qui, par 
le relais « d'infidélités » intelligemment scandaleuses, suppléerait 
aux timidités du dramaturge, et parviendrait par un théâtre impen- 
sable à compromettre le spectateur, comme Sade romancier sut 
compromettre son lecteur par une parole inconcevable, 


N'était-ce pas Artaud qui proclamait : 


« Nous croyons (...) que l'image d'un crime présentée dans les 
conditions théâtrales requises est pour l'esprit quelque chose 
d’infiniment plus redoutables que ce même crime, réalisé. ( 
Théâtre et la Cruauté). 


N'était-ce pas le même Artaud qui projetait de « mettre en 
scène, sans tenir compte du texte » : 


« Un conte du Marquis de Sade (8), où l'érotisme sera trans- 
posé, figuré allégoriquement et habillé, dans le sens d'une exté- 


riorisation violente de la cruauté, et d'une dissimulation de 
tout le reste » (Le Théâtre de la Cruauté, Premier Manifeste : 
programme). 


Spécifiquement théâtrale, cette voie ne serait-elle pas, en fin de 
compte, la seule capable de rendre lisible, par-delà le mélodrame, 
le palimpseste sadien ? 


JEAN-JACQUES ROUBINE. 


(8) I1 s'agissait d’une adaptation, par Pierre Klossowski, d'une nouvelle extraite, clle 
aussi, des Crimes de l'Amour, Eugénie de Franval. 
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